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ПРЕДИСЛ0В1Е  СОЧИНИТЕЛЯ. 

Первый  опытъ  обзора  HCTOpin  музыки  сд'Ьланъ  Р.  Г. 
Кизиветтеромъ,  въ  его  превосходномъ^  основанномъ  на 
собствееныхъ  изыскан1яхъ  автора,  сочиеен1и:  ((Истор1я 
западно-европейской  или  нынешней  нашей  музыки». 
(Geschichte  der  europäisch-abendländischen  oder  unserer 
heutigen  Musik.  Leipzig  1834;  второе  издаше  1846  г.). 
Посл^  него  оставалось,  принять  во  внимаше  результаты 
нов'Ьйшихъ  изcлiдoвaнiй,  подробнее  разработать  набро- 
санную имъ  лишь  въ  общихъ  чертахъ  истор1ю  музыки 
прсл'Ьдняго  cтoлtтiя,  обозреть  вкратце  время,  подгото- 
вившее «нынешнюю  музыку»^  и  вообще  придать  изобра- 
жeнiю  каждаго  в^ка  размеры,  сообразные  съ  его  внутрен- 
нимъ  значешемъ  и  съ  интересомъ,  который  онъ  пред- 
ставляетъ  въ  настоящее  время.  Однимъ  словомъ,  оста- 
валось показать  постепенное  развийе,  внутреннюю  праг- 
матическую зависимость  явлeнiй^  и  этимъ  дать  -почув- 
ствовать нашему  времени,  столь  часто  обходящемуся 
безъ  историческихъ  познашй  и  воспоминашй,  что  оно 
TtcHo  соединено  съ  минувшимъ  не  внешними  узами  пре- 
дaнiя,  но  внутреннею  связью  органическаго  движев1я  об- 
Hiaro  paзвитiя. 

Друпе,  кром*  меня,  высказали,  что  излoлxeнiя  исто- 
р1и  музыки,  пoявившiяcя  въ  последнее  время  въ  слабой 
форм*  ((лекщй)),  не  удовлетворяютъ  тpeбoвaнiямъ;  даже 
отчеты  о  концертахъ  и  спектакляхъ,  въ  которыхъ  иногда 
можно  встретить  историчесюя  cв'feд'feнiя  и  зам'Ьчашя,  до- 
статочно доказываютъ,  какъ  скудны  и  смутны  источники, 
доступные  большинству  публики.  Удастся  ли  этому  сочи- 
невт^  и  если  удастся,  то  насколько  именно,  прибли- 
зиться къ   означенной    ц'Ьли — я   не   могу   судить;   могу 
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лишь  уверить,  что  я  постоянно  ишЬжъ  въ  виду  главный 
ходъ  развит1я  искусства,  и  вместо  того,  чтобы  придавать 
сочинва1ю  BatuiHroro  подробность  и  полноту  обогаще- 
шемъ  его  бюграфически-анекдотическимя  подробностями, 
бездной  именъ  и  заглав1й — я  оставилъ  въ  сторона  все, 
что  не  шло  прямо  къ  д'Ьлу. 

Въ  отношен1и  формы,  я  старался  соединить  возмож- 
ную краткость  съ  ясност1ю  и  теплотою  изложен1я;  я  не 
думалъ  писать  краткое  руководство  для  памяти  или 
составлять  книгу,  удобную  для  любителя  быстраго  чте- 
н1я.  Чтобы  предлагаемое  сочинен1е  не  утратило  приня- 
той въ  немъ  формы  обзора,  н-Ькоторня  подробности  на- 
печатаны мелкимъ  шрифтомъ.  Помйш.енаыя  внизу  би- 
блюграфичесюя  указан1я  могутъ  принести  пользу  при 
неим^ши  бол^е  пространнаго  и  надежнаго  сочинешя, 
а  для  самого  труда  моего  служатъ  основан1емъ  его  со- 
держашя  и  оправдашемъ  его  самостоятельности. 

Эммерихъ,  въ  Mai  1863  г. 


ПРЕДИСЛ0В1Е  ПЕРЕВОДЧИКА  КЪ  ПЕРВОМУ  ИЗДАН1Ю. 

Желая,  Q0  мЬр4  силъ,  содействовать  распростране- 
шю  св-Ьд-Ьшй  по  HCTopiH  музыки  въ  кругу  русскихъ 
артистовъ  а  любителей,  я  предпривялъ  настоя1д1й  трудъ 
свой,  потому  что  до  сихъ  поръ  по  этому  предмету  у 
насъ  н^тъ  ни  одного  удовлетворительнаго  сочинен1я,  ни 
оригинальнаго,  ни  переводнаго. 

Мой  выборъ,  по  рекомендащи  проф.  теор1и  музыки 
С.-Петербургской  Консерватор1и  Н.  И.  Заремба^  палъ 
на  сочинеше,  пользующееся  вообще  малою  известностью, 
но  т^Ьмъ  не  Mcnte  весьма  серюзное  по  своему  напра- 
влешю^  хотя  авторъ  и  не  всегда  съ  должною  справедли- 
востш  относится  КЪ  нйкоторымъ  композиторамъ.  Вообще 
въ  книге  I.  Шлютеръ  проглядываетъ  католицизмъ  и 
несочу BCTBie  ко  всему  не  католическому.  Не  смотря  на 
то  я  отдалъ  этому  сочинешю  предпочтете  по  той  при- 
чине, что  въ  немъ,  при  краткости  изложешя  и  полноте 
содержашя,  древняя  истор1я  музыки,  согласно  требова- 
шямъ  нашего  времени,  обработана  съ  меньшею  подроб- 
ност1ю,  чемъ  наиболее  любопытвая  и  особенно  важная 
для  насъ  истор1я  новейшей,  собственно  нашей,  музыки — 
музыки  инструментальной,  начавшейся  со  времени  1ос. 
Гайдна. 

Для  полнаго  пониман1я  этого  co4HHeHifl  необходимо 
некоторое  музыкальное  образован1в  и  знакомство  съ 
литературой  музыки.  Внрочемъ,  и  не  cпeцiaлиcты,  же- 
лающ1е  иметь  понят1е  о  состоян1и  и  движеши  этого 
искусства  въ  различныя  эпохи,  и  о  главнейшихъ  его 
представителяхъ,  могутъ  найти  здесь  верныя  сведен1я. 
Въ  цитатахъ,    разсеянныхъ  по  всему  сочинешю,   нахо- 
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дятся  указаБ1я  на  важн'Ьйш1я  теоретичесшя  сочинен1я 
и  друпя  литературныя  nocoöifl,  имЬюпця  отношен1е  къ 
истор1И  музыки. 

Принявшись  за  переводъ  этого  сочинешя  я  Bcipli- 
тилъ  не  мало  затруднешй  въ  его  слог*,  изысканномъ  и 
натянутомъ.  Эти  затруднен1я  были  т^мъ  значительн'Ье, 
что  русски  языкъ  еще  не  обладаетъ  установившейся^ 
достаточно  развитой  музыкальной  терминолопей,  особенно 
для  передачи  многихъ  своеобразныхъ  н^мецкихъ  выра- 
жев1й^  которыхъ  я  поэтому  отчасти  и  не  переводилъ, 
не  решаясь  самовольно  придумывать  назван1я,  еще  не 
вошодш1я  въ  употреблеше.  Стараясь  сохранить  всю 
точность  подлинника,  при  возможной  ясности  изложен1я, 
я  поневоле  долженъ  бьтлъ  въ  н'Ькоторыхъ  м'Ьстахъ 
пренебречь  литературного  отделкою  фразъ,  которыя» 
сознаюсь  самъ^  вышли  порою  шероховаты  и  не  чужды 
германизмовъ.  Надеюсь,  что  читатели  простятъ  мн^ 
этотъ  недостатокъ,  а  равно  и  то,  что  я  выпустилъ,  какъ 
не  относящ1яся  прямо  къ  Д'Ьлу,  н'Ькоторыл  выноски 
автора  *),  им'Ьющ1я  предметомъ  разборъ  теоретическихъ 
сочинен1й,  и  вставилъ  н^которьтя  собственныя  прим^Ь- 
чан1я  тамъ,  гд*  это  казалось  мн^Ь  необходимымъ. 

Видя  быть  можетъ  ясн^е,  ч'Ьмъ  кто-либо  другой^ 
слабость  этого  перваго  труда  своего^  я  т*мъ  не  мен'Ье 
решаюсь  представить  его  на  судъ  публики,  въ  полной 
надежд*,  что  много  будетъ  мн-Ь  прощено  за  ту  ц^ль^, 
которая  руководила  мною;  за  желаше  принести  посиль- 
ную лепту  на  пользу  русскимъ  артистамъ,  учащимся 
музыка  и  вообн1е  вс^мъ^  кто  любитъ  и  уважаетъ  му- 
зыку— одно  изъ  драгоц'Ьнн'Ьйшихъ  достояшй  челов'Ьче- 
ства. 

С.-Петербургъ,  Августъ  1865  г. 


*)  Во  второмъ  издав1и  Bct  выноски  возстановлеБЫ. 


ПРЕДИСЛ0В1Е    КО   ВТОРОМУ  РУССКОМУ  ИЗДАН1Ю. 

Почти  сорокъ  л'Ьтъ  прошло  со  времени  напечатан1я 
жното  перваго,  русскаго,  издан1я  этой  книги  (въ  1866  году). 
Въ  этотъ  продолжительный  пер1одъ  времени  въ  Росши, 
по  исторш  музыки,  появилось  очень  немного  ориги- 
нальныхъ  трудовъ  по  истор1и  музыки.  Главнейшими  изъ 
нихъ  сл^дуетг  признать:  «Очеркъ  всеобщей  ncTopin  му- 
зыки» Л.  А.  Сак  кет  ти  (въ  1883  году,  въ  С.-Петер- 
бургЬ)  и  ((Истор1я  музыки  отъ  древнихъ  временъ  до 
половины  XIX  в^ка»  А.  С.  Размадзе  (въ  1888  году, 
въ  MocKBt),  въ  которой  даже  не  упоминается  о  музыка 
въ  Poccin  *).  Зат^мъ  появилось  въ  печати  еще  несколько 
переводовъ  (съ  н^ыецкаго),  изъ  коихъ  «Руководство  къ 
изучешю  исторш  музыки»  Аррея  фонъ  Доммеръ, 
йнеетъ  особое  значен1е  всл'Ьдств1е  приложешя  «Очер- 
ковъ  исторш  музыки  въ  Россш»  3.  Дурова  (Москва, 
1884  г.). 

Эти  немног1я  книги  по  ncTopin  музыки,  по  моему 
MH^niio,  не  исключаютъ  потребности  въ  бол^е  сжатомъ 
изложен1и  обширнаго  предмета.  Сжатостью  и8лол:ен1я 
огромнаго  историческаго  матер1ада  отличается  «Все- 
общая истор1я  музыки»  1осифа  Шлютеръ.  Поэтому  я 
решился  переработать  свой  прел;н1й  переводъ  этой 
книги  и  вновь  издать  ее,  не  смотря  на  то,  что  она  была 
написана    почти    полвека    тому  назадъ.    Mni   казалось 


*)  Назову  еще  популярный  трудъ  Л.  Турыгиной:  <Руководство  къистор1и 
музыки>  (С.-Петербургъ,  1895  г.);  «Русская  музыка,  критико-историческтй 
ичеркъ»  В.  В.  Березовскаго  (С.-Петербургъ,  1898  г.);  «Истор1я  русской  оперы» 
Вс.  Чешихина  (С.-Петербургъ,  1902  г.). 
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полезеымъ  дополнить  ее  «Краткимъ  очеркомъ   развийя 
музыки  въ  Poccin»,  мною  составленномъ. 

Позволю  себ*  надеяться,  что  второе  издан1е  «Все- 
общей HCTopin  музыки»  1.  Шлютеръ,  встр^титъ  не  меньшее 
coqyBCTBie  въ  лицахъ  интересующихся  ncTopieE  музы- 
кальнаго  искусства,  нежели  первое,  напечатанное  въ 
1866  году  и  весьма  быстро  разошедшееся. 

ВасилШ  Бессель 

Свободный  художникъ  музыки. 
С.-Петербургъ, 
Февраль,  1905  г. 


ГЛАВА  ПЕРВАЯ. 

До  Рождества  Христова, 

Истор1я  искусствъ  образовательныхъ  представляетъ,  на  осно- 
ваши  сохранившихся  памятниковъ,  достов'Ьрныя  св'Ьд'Ьн1я  объ 
искусствахъ  древн^йшихъ  временъ  и  народовъ,  а  истор1я  му- 
зыки этихъ  св-Ьд^шй  не  им-Ъехъ.  И  даже  при  бол^е  точныхъ 
знашяхъ,  археолопя  музыки  временъ  до  Рождества  Христова, 
или  же  до  греческихъ  временъ,  не  им'Ьла  бы  ц^ны  и  была  бы 
для  насъ  безплодна.  Однимъ  словомъ,  н^ъ  истор1и  музыки,  какъ 
искусства,  тамъ,  гд-Ь  не  им-Ьется  музыкально- художественныхъ 
произведешй  *).  «Старая  и  новая  музыка  запада  и  востока  такъ 
много  разнятся  между  собою,  что  если  бы  мы  и  знали  первую 
бол^Ье,  не  многое  изъ  нея  понравилось  бы  нашему  слуху».  Эти 
слова  Гердера  мы  можемъ  см'Ьло  прим'Ьнить  и  къ  музык^^  из- 
раильскаго  народа,  не  смотря  на  то,  что  Гердеръ  въ  своемъ 
классическомъ  сочинеши  «О  дух-Ь  еврейской  поэзш»  даетъ  о 
суш;еств^  ея  бол-Ье  идеальное  представлете.  У  Евреевъ,  какъ 
и  теперь  еще  въ  поэзш  всЬхъ  восточныхъ  народовъ,  пре- 
обладалъ  ритмическ1й  элементъ.  Шше  и  танцы  находились 
въ  т'Ьсн'Ьйшей  связи,  и  вм'Ьст'Ь  съ  громкими  духовыми  инстру- 
ментами господствовали  ударные  инструменты,  такъ  сильно 
д'Ьйствуюш,1е  на  необразованный  слухъ.  Даже  въ  наибол-Ье  бле- 
стящ1я  времена  царей  Давида  и  Соломона,  музыка,  препода- 
ваемая въ  пророческихъ  школахъ,  им-Ьла  ограниченное  прим-Ь- 
nenie:  при  служба  въ  храмахъ  и  для  религ1озной  лирики,  она 
могла  только  возвыситься  до  пышнаго  возвеличен1я  богослужешя 
1еговы,  а  не  дойти  до  художественнаго  развит1я,  что  уже  сл-Ь- 
дуетъ  изъ  того,  что  строг1й  и  твердый  монотеизмъ  долженъ  былъ 


*)  О  Форкел-Ь,  изв^стнМшемъ  и  наиболее  уважаемомъ  изъ  нашихъ  музы- 
кальныхъ  археологовъ,  говорить  Цельтеръ  въ  письма  къ  Гёте,  что  онъ  «началъ 
HCTOpiro  музыки  и  кончилъ  ее  тамъ,  гд-Ь  она  становится  для  насъ  возможною!. 
Онъ  сказалъ  бы  в*рн*е:  «гд*  она  получаетъ  для  насъ  интересъ>. 
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противуд'Ьйствовать  успеху  искусства,  прекрасному  самому  по 
себ-Ь.  Хоры  Мендельсона  въ  Атал1и,  съ  своими  тромбонами  и 
арфами,  могутъ  намъ  представить,  конечно,  весьма  идеализиро- 
ванную картину  торжественнаго  ninia  при  богослужеши  Из- 
раильтянъ,  такъ  какъ  авторъ  явно  старался,  особенно  инстру- 
ментовкою, придать  сочинешю  своему  историческ1й  колоритъ. 

Нельзя  опред'Ьлить,  на  сколько  им'Ьли  вл1яше  на  развит1е 
греческой  музыки  слабыя  начала  Индшцевъ  и  особенно  Егип- 
тянъ,  не  принимая  въ  расчетъ  'музыку  еврейскихъ  храмовъ, 
бол-Ье  богатую  звучност1ю,  нежели  содержашемъ;  во  всякомъ 
случае  только  у  Грековъ  д-Ьло  дошло  до  теоретическаго  осно- 
вашя  и  научнаго  обращешя  съ  тоническимъ  искусствомъ;  на- 
чало того  относили  къ  шестому  стол-Ьтш,  и  особенно  припи- 
сывали вл1яшю  философа  Пиеагора  и  Пиндарова  учителя  Ла- 
30 са,  изъ  Гермюна.  У  Грековъ  же  музыка  им^^ла,  какъ  «искус- 
ство, покровительствуемое  музами  (Musenkunst) » ,  вообще 
бол-Ье  обширный  смыслъ;  она  заключала  въ  себ'Ь,  вм^ст-Ь  съ 
д'Ьйствительнымъ  тоническимъ  искусствомъ,  поэзш,  танцовальное 
и  драматическое  искусства.  Въ  этомъ  соединен1и  духовнаго,  нрав- 
ственнаго  и  отчасти  физическаго  началъ,  она  составляла,  на 
ряду  съ  гимнастикою,  вторую  часть  свободнаго  воспитан1я,  вед- 
шаго  гармошею  и  соразм'Ьрност1ю  (Eurhythmie)  къ  чистМшему 
благородству  души  и  къ  свободной  законности.  Музыка  не  была, 
какъ  у  насъ,  только  предмешомъ  воспиташя;  она  служила  для 
него  и  средствомг. 

Собственно  истор1я  греческой  музыки  начинается,  —  если 
отделить  сказочныя  предашя  объ  Орфе'Ь  и  другихъ  п^вцахъ 
древности, — Терпандеромъ  на  ЛесбосЬ  (около  670  г.).  Т ер- 
панд  еръ  является  истиннымъ  творцемъ  греческой  музыки:  онъ 
ввелъ,  вместо  четырехструнной  (тетрахорда),  семиструнную  ки- 
еару,  въ  объем-Ь  одной  октавы;  устроилъ  по  законамъ  искус- 
ства употребительные  въ  народа  нап'Ьвы  и  опред'Ьлилъ  точн-Ье 
отношешя  трехъ  первоначальныхъ  ладовъ  или  <гармошй>:  до- 
р1йскаго,  фриг1йскаго  и  лид1йскаго.  Игра  на  флейт-Ь,  ма- 
лоаз1атскаго  происхождешя  и  свойственная  богослужешю  Д1о- 
нис1я,  достигла  художественной  обработки  при  сод'Ьйствш  фри- 
гшца  Олимпоса;  но  только  позже  она  вошла  въ  бол1Ье  обп];ее 
употреблеше.  Лира  и  киеара  остались  истинно-эллинскими  ин- 
струментами, посвяш;енными  чистейшей  служб-Ь  Аполлону. 

Въ  речитативномъ  исполнеши  поэмъ,  особенно  Гомера,  му- 
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:зыка  мало  участвовала  (игра  на  «Phormmx>,  древнМшемъ  гре- 
ческомъ  струнномъ  инструмент'Ь) ,  она  служила  только  для  уси- 
летя  простого  ритма.  Напротивъ  того,  лирическая  поэз1я,  на- 
€тоящ1е  эолшск1е  стихи,  подобно  торжественнымъ  дор1йскимъ 
хоровымъ  стихамъ,  вполн-Ь  указывали  —  уже  по  своему  искус- 
ному метрическому  построен1ю — на  сод'Ьйств1е  тоническаго  ис- 
кусства, и  потому  эта  поэз1я  получила  свое  художественное  раз- 
вит1е  только  при  бол^е  совершенной  музыкальной  техник-Ъ.  При 
т'Ьсн'Ьйшей  связи  поэз1и  съ  музыкою,  n'fenie  осталось  ритмиче- 
ски-мелодическою декламац1ею,  даже  хоровое  n'fenie  въ  траге- 
д1яхъ;  для  усилешя  ея  д'Ьйств1я  на  чувство  и  фантаз1ю  упо- 
треблялся аккомпаниментъ  на  лир'Ь  или  киоар^,  въ  нижнихъ 
октавахъ,  квинтахъ  и  квартахъ.  Музыка  не  им'Ьла  ника- 
кого caмocтoятeJ[ьнaгo  значешя,  ни  въ  лирической,  ни  въ  дра- 
матической поэзш,  почтительно  служа  словамъ  поэта  и  участвуя 
въ  общемъ,  какъ  элементъ  оживляющш  и  управляюгцш  разм^Ь- 
ромъ  р^Ьчи.  По  всЬмъ  изсл'Ьдовашямъ,  въ  греческихъ  време- 
нахъ  не  находится  ни  малМшаго  сл^^да  инструментальной  му- 
зыки безъ  п^тя,  такъ  какъ  уже  у  Гомера  никогда  не  упоми- 
нается о  ntain  безъ  аккомпанирующаго  инструмента.  Музыка 
и  поэз1я  были  соединены  неразрывно;  музыкальный  ритмъ  всегда 
совпадалъ  съ  поэтическимъ.  или  лучше  сказать,  онъ  былъ  всегда 
музыкальнымъ:  поэты  въ  одно  и  то -же  время  были  и  музы- 
кантами. Тоже  было  и  въ  средше  в-Ька,  наибол'Ье  богатые  п-Ь- 
шемъ.  У  миннезингеровъ  «п-Ьть  и  говорить»  им'Ьло  одно  и  то 
же  значете,  слово  и  n-fenie  составляли  одно  нераздельное  ис- 
кусство. Знаменитое  похвальное  слово  Пиндара  въ  первой  пи- 
ешской  торжественной  одЪ  показываетъ,  какъ  глубоко  чувство- 
вали поэты  силу  удивительныхъ  прелестей,  которыя  получила 
поэз1я,  въ  соединен1и  ея  съ  музыкою. 

Какъ  Пиндаръ  въ  этой  од-Ь  прославляетъ  всЪ  благородныя 
€илы  могущественной  природы,  такъ  Эллинамъ  предстояло  — 
высшею  и  единственно-истинною  задачею  тональнаго  искус- 
<^тва — придать  ум'Ьренность  и  высшее  духовное  спокойств1е  вся- 
кому страстному  возбуждешю.  Музыка  должна  была  не  только 
доставлять  самостоятельное  эстетическое  наслаждеше,  но  и  д'Ьй- 
ствовать  этически-образовательно,  въ  соединеши  съ  благород- 
ною поэз1ею,  на  характеръ  и  нравы,  «какъ  соратница,  данная 
музами,  чтобы  дМствовать  противъ  негармоническихъ  движенш 
души»    (Платонъ). 
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Преимущественно  въ  трагед1яхъ,  при  исполненш  которыхъ- 
искусства  музъ  соединялись  для  наибол-Ье  общаго  вл1яшя,  тре- 
бовалось, и  нав'Ьрно  достигалось  облагороживан1е  (Katharsis) 
страстей  посредствомъ  поэз1и  и  музыки.  Это  значеше  му- 
зыка сохраняла  до  т-Ьхъ  поръ,  пока,  одновременно  съ  паде- 
шемъ  нащональной  и  политической  жизни,  отд^Ьльныя  искус- 
ства не  отказались  отъ  общаго  союза  и  строгаго  надзора,  и 
стали  стараться  блистать  сами  для  себя.  Хоровое  п'Ьше  вышло 
изъ  прежней  соотносительной  связи  съ  представляемымъ  дМ- 
ств1емъ;  игра  на  цитр'Ь  и  флейт'Ь,  на  публичныхъ  музыкаль- 
ныхъ  состязашяхъ,  старалась  заслужить  одобреше  массы,  жа- 
ждущей забавы,  тогда  какъ  размышляющему  греку  отд^льное^ 
искусство  виртуозовъ  казалось  не  свободнымъ,  если  оно  не  была 
поддерживаемо  другими  талантами  и  ловкостью.  Простой  и 
стропи  характеръ  древней  музыки  скоро  долженъ  былъ  усту- 
пить нововведен1ямъ,  льстившимъ  чувственности  массы,  ари- 
стократ1я  знатоковъ — «известной  плохой  театрократш».  Пла- 
тонъ  въ  особенности  хулитъ,  кром-!  см^шивашя  различныхъ 
родовъ  стиля  въ  сочинетяхъ,  отд^лен1е  музыки  отъ  поэзш,  такъ 
какъ  она  «даетъ  мелодш  безъ  словъ»,  и  этимъ  совершенна 
предоставлена  непрочнозлу  управлешю  чувствомъ  и  становится 
все  бол^е  и  бол-Ье  чуждою  своему  первоначальному  этическому 
назначешю.  И  такъ,  проявлеше  греческой  музыки,  какъ  от- 
д-Ьдькаго  искусства,  обозначаетъ  въ  то  же  время  и  ея  упадокъ^ 
Происходя  изъ  всей  обычной  жизни  народа,  т'Ьсно  связанная 
съ  поэз1ею,  религ1ею  и  нравами,  при  плохомъ  гармоническомъ 
развитш,  она  не  могла  возвыситься  до  самостоятельнаго  искус- 
ртва^*  У  Эллиновъ,  склонныхъ,  преимущественно,  къ  чувствен- 
ности и  вн^ности,  искусство  души,  искусство  внутренняга 
чувства  челов-Ька,  не  могло  дойти  до  того  развит1я,  какога 
достигли  скульптура  и  живопись  *). 


*)  Частыя  попытки  приписать  греческой  музыка  гармошю,  въ  нашемъ. 
смысла,  вообще  неудачны,  потому  что  он-Ь  ошибаются  въ  принцип'Ь  классиче- 
скаго  искусства  и  его  разницы  отъ  романтическаго.  «Музыка  не  открывала 
греку  романтическаго,  безпред'Ьльнаго  царства  небесъ,  изъ  котораго  в^яли  ска- 
зочное содраган1е  или'  восхищеше;  она  еще  сильнее  выдвигала  оду  Пиндара  и 
сцену  Софокла  въ  полный  св"Ьтъ  эллинскаго  дня,  голубое  небо  котораго  светло 
с1яло.  Если  бы  выражен1е  не  было  слишкомъ  см^ло,  можно  было  бы  сказать: 
греческая  музыка  была  для  греческой  поэз1и  т4мъ,  ч*мъ  была  полихром1я  для 
греческаго  храма,  для  греческой  статуи.  Какъ  полихромия,  посредствомъ  раа- 
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Немногое,  что  сохранилось  отъ  греческой  музыки,  им'Ьетъ 
относительно  мало  значен1я;  знаше  одного  сочинен1я^  одного 
хора,  основанное  на  достов^рныхъ  источникахъ,  было-бы  для 
васъ  безконечно  вaжнi^e,  нежели  всЬ  предпринятыя  ученыя 
изыскатя  о  греческой  музык^^. 

Римляне  въ  HCTopin  музыки  не  им^ютъ  значетя,  потому 
что  они,  какъ  въ  искусств^Ь,  такъ  и  въ  литератур-Ь,  подражали 
греческимъ  образцамъ.  и  именно  исполнен1е  музыки  предостав  • 
ляли  греческимъ  невольникамъ  или  вольноотпущеннымъ.  Только 
тамъ,  гд^  музыка  служила  внешности,  роскоши  или  практи- 
ческимъ  ц-Ьлямъ,  преимущественно  воепнымъ,  Римляне  достигли 
расширешя  средствъ.  Во  времена  императоровъ,  въ  особенно- 
сти при  Нерон-Ь,  который  самъ  являлся  публично  какъ  nis- 
вецъ  и  виртуозъ.  музыка  стала  вполн^^  предметомъ  моды  и  рос- 
коши, игрушкою  тш,еслав1я  и  утонченнаго  чувствен- 
наго  наслажден1я. 


ГЛАВА  ВТОРАЯ. 

••    • 

Латинское  церковное  ni&Hie  въ  униеонЪ, 
Амвросш,  Григорш  Великш. 

Стремлеше  отстранить  христ1анство  отъ  всякаго  соприкос- 
новешя  съ  язычествомъ,  испорченнымъ  н'Ьжными  и.  пышными 
ош;уш;ен1ями,  и  осторожность,  требуемая  гонетемъ,  заставляли 
инструментальную  музыку  отступить  назадъ  въ  юной  христ1ан- 
ской  церкви;  но,  по  словамъ  Гердера,  украшен1емъ  христ1ан- 
ской  литургш  было  п'Ьн1е.  Оно  было,  какъ  это  сл'Ьдуетъ  изъ 
самой  формы  сочинетя  псалмовъ,  п'Ьше  очередное,  хоровое 
между  муш;инами  и  жещинами,    или  мелсду    свяш;енникомъ  и 


умной  и  скромной  подчиненности,  должна  была  оживлять  части  здан1я,  какъ 
она  не  должна  была  ложно  придавать  статуе  действительный  признакъ  жизни, 
■а  только  издали  указывать  на  него,  такъ  музыка  не  должна  была  самовольно 
поглощать  слова  поэта,  а  заставлять  ихъ  звучать  еще  ясн^е  и  св^тл'Ьв.  По 
этому  нельзя  считать  недостаткомъ,  что  греческой  музыка  не  доставало  гар- 
монш  и  многоголос1я,  въ  нашемъ  смысла.  11олифон1я,  во  всей  своей  сущности, 
^ыла  невозможна  въ  греческой  музыка».  А.  W.  Ambros,  Истор1я  музыки. 
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народомъ;  причемъ  во  вновь  сочиненныхъ  гимнахъ  первыхъ 
христ1анъ,  могли  появляться  и  намеки  на  греческ1я  тонально- 
сти. Посл^  папы  Сильвестра,  который  въ  330  году  устроилъ 
въ  Рим^  школу  для  п'Ьн1я,  больш1я  заслуги,  какъ  художе- 
ственнымъ  воспитан1емъ,  такъ  и  благородною  популяризац1ек> 
церковнаго  п-Ьтя,  пр1обр^лъ  Св.  Амврос1й,  Епископъ  Ми- 
ланскш  (374 — 397).  Въ  особенности  онъ  старался  возвысить 
очередное  ninie  антифоновъ  и  риспонзорш,  и  съ  этою  ц-Ьлью  самъ 
писалъ  слова  и  сочинялъ  гимны  и  духовныя  п^сни.  Не  смотря 
на  все  это,  такъ  называемая  амброз1анская  хвалебная  п-Ьснь 
«Те  Daum  laudamus»  сочинена  поздн-Ье,  другимъ  изв^^стнымъ 
лицомъ. 

Папа  Григор1й  Велик1й  (590  —  604)  старался  приве- 
сти къ  прежней  сил-Ь  и  простота  п'Ьше,  сд-Ьлавшееся  со  вре- 
менемъ  слишкомъ  свободнымъ  и  св^скимъ  для  церковныхъ 
ц-блей.  Онъ  прибавилъ  къ  основаннымъ  на  греческомъ  тетра- 
хорд'Ь  четыремъ  автентическимъ  церковнымъ  тонамъ  (до- 
ршскому,  фриг1йскому,  лид1йскому  и  миксолидшскому),  нагы- 
ваемымъ  амброз1анскими,  четыре  плагалическ1е  или  боко- 
вые тона,  находящ1еся  на  нижней  (hypo)  кварта  главныхъ 
тоновъ,  и  обозначивъ  отдельные  тоны  семью  первыми  буквами 
латинскаго  алфавита,  онъ  основалъ  систему  октавъ  и  восьми 
древнихъ  церковныхъ  тоновъ.  Лучш1е  изъ  существуюп],ихъ  цер- 
ковныхъ нап^овъ  онъ  собралъ,  привелъ  въ  порядокъ  и  снаб- 
дилъ  знаками  для  п'Ьшя  (невмами,  т.  е.  указан1ями)  въ  своемъ 
Антифонар^,  т.  е.  въ  собраши  антифоновъ,  которые,  съ  н-Ько- 
торыми  добавлешями  и  изм'Ьнешями,  остались  въ  употребле- 
нш  католической  церкви.  Введенное  имъ,  такъ  называемое  Гре- 
ropiancKoe  или  Римское  п-Ьше — монотонное,  говоро-образное,. 
съ  совершенно  опред^Ьленными  заключительными  моментами  и 
заключительными  фигурами:  оно  получило  у  итальянцевъ  и 
французовъ  бол-Ье  широкое  назваше  canto  fermo  (cantus  firmus) 
и  piain -chant  (cantus  planus),  въ  противуположность  ритми- 
ческому разнообраз1ю  и  свободнымъ  движен1ямъ  св'Ётска- 
го,  особенно  фигуральнаго  п'Ьн1я.  Чтобы  этотъ  образъ  nt- 
шя  сд'Ьлать  независимымъ  отъ  всякаго  чуждаго  ему  вл1ятя, 
онъ  устроилъ  для  него  нормальную  школу  п-Ьтя  и  поручилъ 
церковное  ninie  хору,  который  былъ  въ  ней  образованъ;  этимъ 
онъ  почти  совсЬмъ  устранилъ  прежнее  живое  участ1е,  въ  п'Ь- 
ти,  ц-Ьлаго  прихода.  У  Амврос1я  мы  доллшы  удивляться  само-. 
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творящему  гетю,  теплому  сочувств1ю  истиннымъ  потребно- 
стямъ  народа;  у  Григор1я  же  мы  должны  признать  бол-Ье  раз- 
умную, критически- организующую  д-Ьятельность,  которою  онъ 
дМствовалъ  опред'Ьлительно  на  ц'Ьлый  рядъ  стол^т1й.  Грего- 
piancKoe  хоровое  n-bnie,  замшившее  прежнее  Амвроз1анское 
народное  n-bnie,  распространилось  быстро  изъ  Рима  по  вс^^мъ 
западно-христ1анскимъ  землямъ.  Самый  ревностный  покрови- 
тель этого  п-Ьшя  былъ  Карлъ  Велик! и,  который  строго,  по 
своимъ  словамъ:  «я  хочу,  чтобы  церковное  п-Ьше  нравилось 
божеству  >,  привелъ  въ  порядокъ  n-bnie  своей  придворной  ка- 
пеллы, и  им-Ья  отличнаго  помощника  въ  британскомъ  монаха 
Альквин^Ь,  основалъ  множество  школъ  п^1я,  по  примеру  рим- 
ской, во  Францш  и  Гермаши  (Мец-Ь,  Фульд^,  Майнц-Ь  и  др,). 
Того  же  достигъ,  стол-Ьпемь  позже,  Альфред ъ  Велик1й  въ 
Англш,  который,  какъ  ув-Ьряготъ,  учредилъ  каеедру  для  му- 
зыки въ  высшей  школ-Ь  лъ  Оксфорд-Ь. 

Какъ  сильно  действовало  Грегор1анское  niHie  въ  свое  время,  т.  е.  до 
XIII  ст.  или  не  дал-Ье  Палестрины,  судя  по  такому  общему  участ1ю  и  красно- 
р^чивымъ  свидЬтельствамъ  св.  Бернарда  и  др.,  такъ  несчастны  и  неудачны 
были  HOBifimie  опыты  ввести  его  вновь  при  богослужен1и  въ  католической 
церкви.  Не  смотря  на  то,  что  ninie  это  течен1емъ  времени  было  подчинено 
многочисленнымъ  изм'Ьнен1ямъ,  и  особенно  необходимой  переработка  въ  нов-Ьй- 
ш1е  тоны  и  перенесешя  высш1я  или  низш1я  положешя,  оно  безконечно  бы  по- 
теряло въ  характер*  и  благородномъ  достоинств*;  ему  недоставало  бы  всего, 
что  придаетъ  прелесть  нашей  нын-Ьшней  музык*,  къ  которой  мы  съ  малолетства 
привыкли:  такта,  ритма,  понятной,  идущей  къ  сердцу  мелод1и— сл-Ьдоватвльно 
того,  что  можетъ  действовать  на  сердце  народа  и  возбуждать  къ  благогов*- 
н1ю.  Но  подобно  тому,  какъ  ученые  археологи  открываютъ  непостигаемую  кра- 
соту въ  тупыхъ  изображен1яхъ  на  вазахъ  древней  живописи,  такъ  наши  ценители 
хвалятъ  съ  безчувственною  аффектащею  глубокаго  пониман1я  Грегор1анское  пе- 
Hie,  считая  его  «Nou  plus  ultra»  (наивысшимъ  совершенствомъ)  всей  церковной 
музыки.  Начало  паден1я  этого  мнен1я  одинъ  изъ  новейшихъ  писателей  обозначилъ 
именами  Рафаэля  и  Палестрины!  (Т.  Clement.  Histoire  generale  de  la  Musique 
religieuse.  Paris,  1861).  Ha  какомъ  основан1и  хотятъ  быть  теперь  строже,  чемъ 
были  отцы  наши  въ  Тр1ентинскомъ  соборе,  какъ  отвечать  за  действ1я  про- 
тивныя  искусству  и  современному  образованш,  для  того,  чтобы  доставить  удо- 
вольств1е  нёкоторымъ  господамъ  возвратиться  посредствомъ  голаго  готизма  и 
грегор1анскаго  пен1я,  къ  цветущимъ  временамъ  церковнаго  всемогущества? 

Совершенно  въ  этомъ  же  смысле  говоритъ  и  Мендельсонъ,  раздраженный 
глупою  похвалою  грегор1анскому  пен1ю,  въ  одномъ  письме  къ  Цельтеру  изъ 
Рима:  «Я  не  могу  стерпеть,  я  возмущаюсь,  когда  я  слышу  nenie  святейшихъ, 
прекрасней шихъ  словъ  подъ  ничтожные  шарманочные  звуки.  Говорятъ,  что 
это— canto-fermo,  это— nenie  rperopiancKoe.  Тогда  не  чувствовали  иначе,  или 
не  умели  иначе  сочинять,  но  мы  теперь  можемъ  и  умеемъ,   да  и  въ  словахъ 
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Библ1и  ничего  не  сказано  про  такое  однообраз1е;  тамъ  все  св-Ьжо,  правдиво 
и  выражено  столь  хорошо  и  естественно,  сколько  возможно;  зач4мъ  же  всему 
этому  звучать,  какъ  формул-Ь?  Это  церковное  ninie?  Действительно,  ложнаго 
выражен1я  въ  немъ  н^тъ,  потому  что  н^тъ  никакого  выражен1я,  но  не  есть  ли 
это  унижеше  библейскихъ  словъ?  Такъ  я  зд^сь,  во  время  церемон1й,  сто  разъ 
бесился;  и  когда  люди  выходили  изъ  себя  отъ  восхищвн1я,  мн-Ь  казалось  это 
злою  насмешкою,  хотя  они  и  говорили  серьезно». 


ГЛАВА  ТРЕТЬЯ. 

Первыя  попытки  въ  гармоши.  Улучшеше  и 
устройство  музыкальнаго  шрифта. 

Въ  первыхъ  христ1анскихъ  гимнахъ,  если  и  сохранились 
остатки  старо-греческихъ  мелодш,  то  п'Ьн1е,  преобразованное 
Григор1емъ,  было  по  своему  paBHOM-bpHOMy  движешю  положи- 
тельно противуположно  тонкому  характеристическому  расчле- 
нешю  греческихъ  ритмовъ.  Все,  что  оно  им-Ьло  общаго  съ 
греческою,  какъ  и  со  всей  старой  музыкою,  было  только  одно- 
голос1е,  сосредоточен1е  вс^хъ  голосовъ  въ  унисон-Ь,  а  то,  что 
его  отличало,  не  представляло  усп'Ьха.  Только  введешемъ  гар- 
моши, на  которой  основана  вся  сущность  новейшей  музыки, 
она  была  совершенно  освобождена  отъ  античныхъ  началъ. 
Весьма  справедливо  зам-Ьчаетъ  Кизеветтеръ,  что  именно  гре- 
ческая система,  которую  Гукбальдъ  и  Гвидо  принимаютъ  за 
основаше,  мешала  свободному  развит1ю  музыкальнаго  искус- 
ства, что  «новая  музыка  развивалась  по  м'Ьр'Ь  своего  удале- 
шя  отъ  навязанной  ей  греческой  системы», 

Въ  X  ст.  начались  попытки  введешя  въ  ninie,  вм'Ьсто  су- 
ществовавшаго  до  т-Ьхъ  поръ  одноголос1я,  многоголос1я,  т.  е. 
попытки  заставить  звучать  одновременно  несколько  голосовъ. 
Прежде  ч-Ьмъ  музыка  достигла  твердаго  обладан1я  истинно- 
гармоническимъ  искусствомъ,  она  должна  была  пройти  долгую 
и  строгую  школу,  при  чемъ  не  обошлось  безъ  заблуждешй  и 
односторонностей.  Такъ  какъ  она  взросла  въ  н'Ьдрахъ  церкви, 
и  въ  латинской  литургщ  изучила  свой  первый  языкъ,  то  она 
нашла  и  дальн^^йшее,  сначала  чисто  теоретическое,  развит1е  и 
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школьное  ocHOBanie  въ  монастыряхъ,  почти  единственномъ  ис- 
точник-Ь  образованности  въ  среднихъ  в-Ькахъ. 

Гукбальду  (840  —  930)  принадлежатъ  первыя  попытки 
двухголоснаго  предлол^ешя;  онъ  аккомпанировалъ  главному  го- 
лосу параллельно  идущими  квартами  или  квинтами. 
Это  «concentum  concorditer  dissonum»  называлъ  онъ  д1афо~ 
н1ею^  а  аккомпанирующш  голосъ  дисканшомъ  или  проще 
органомъ  (organum).  Назваше  это  положительно  указываетъ 
на  естественное  вл1яше  на  него  игры  на  органа ^  конечно,  еще 
весьма  мало  развитую,  появившуюся  въ  YIII  ст.  и  бол'Ье  рас- 
пространенную въ  IX  ст.  Сочетан1емъ  одновременныхъ  зву- 
ковъ  въ  аккордъ  и  ихъ  носл^довашемъ,  онъ  положилъ  осно- 
ваше  теор1и  гармоническаго  н-Ьтя,  хотя  весьма  странными  и 
неотрадными  кажутся  намъ  его  ряды  квартъ  и  квинтъ. 

Последующее  время,  и  даже  Бенедиктинскш  монахъ  Гвидо 
Арешинсшй^  прославленный  какъ  «inventor  niusicae»,  живш1й 
въ  первой  половина  XI  ст.,  нисколько  не  подвинули  гармон1и. 
Музыкальнаго  шрифта^  обозначаемаго  точками  на  литяхъ  -и 
между  лишями,  изобретете  котораго  приписываютъ  ему  и  мно- 
гимъ  другимъ,  онъ  еще  не  зналъ;  но  онъ  его  подготовилъ  и 
сд^лалъ  возможнымъ  т-Ьмъ,  что  пом^щалъ  такъ  называемые 
певмы  (крючки  и  черточки  въ  различныхъ  видахъ  и  положе- 
н1яхъ),  для  лучшей  наглядности  высоты  звука,  на  лишяхъ  и 
между  ними,  пользуясь  не  двумя  только,  но  четырьмя  ли- 
н1ями,  протянутыми  выше  текста  *).  Но  ему  казалось 
это  улучшеше  столь  недостаточнымъ,  что  онъ  самъ  предла- 
галъ  грегор1анск1я  буквы,  какъ  шрифтъ  бол-Ье  удобный.  Главная 
его  заслуга  состояла  въ  nsoöpeTenin  лучшей,  чисто  практи- 
ческой— на  памяти  основанной  —  методы  п'Ьн1я,  въ  которой, 
для  бол^е  в^рнаго  отыскашя  тоновъ,  они  обозначались  началь- 
ными слогами:  ut  (с),  ге  (d),  mi(e),fa (f)^  sol (ff),  h  (a)  извест- 
ной церковной  песни  (сольмизахця  Гвидо  Аретинскаго)  **). 


*)  Невмы  писали  сначала  вовсе  безъ  лин1й,  а  впосл'Ьдств1й  уже  на  двухъ 
лишяхъ  и  между  ними.  Зам.  пер. 

**)  Гимнъ  1оанну  Крестителю: 

üt  queant  laxis  SoUq  polluti 

J^esonare  fibris  Xr^bii  reatum, 

Mira  destorum,  Sande  Johannes. 

Famuli  tuorum,  iSaM.  nep.). 
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Гораздо  поздн-Ье  добавленъ  сюда  седьмой  слогъ  si.  Италь- 
янцы и  Французы  употребляютъ  еще  до  сихъ  поръ  эти  назвашя, 
хотя  они  всл'Ьдств1е  прибавки  къ  нимъ  «мажоръ»  и  «миноръ» 
стали  довольно  неудобными. 

Новый  видъ  музыкальнаго  шрифта,  вполн-Ь  соотв'ЬтствующШ 
потребностямъ  своего  времени,  изобр-Ьдъ  монахъ  Франко 
КельнскШ^  въ  конц'Ь  XII  ст.  или  въ  начала  XIII;  онъ  съ 
большою  точностью  обозначалъ  не  только  высоту  тона  поло- 
жешемъ  знаковъ  но  и  длительность  или  стоимость  ихъ — фи- 
гурой (figura).  Тогда  какъ  просод1я  и  по  ней  ритмически  устроен- 
ная музыка  им'Ьли  только  различ1е  между  длинными  и  корот- 
кими слогами,  онъ  принималъ  самую  долгую,  короткую  и  по- 
ловинную (т.  е.  нолукороткую)  длительность,  и  установилъ 
поэтому  четыре  соотв'Ьтствующ1е  роды  нотъ:  maxima,  longa, 
brevis  и  semibrevis  (посл-Ьдияя  есть  наша  ц^лая  нота). 
Этимъ  основалъ  онъ  теорш  музыкальной  м'Ьры  времени  (мен- 
зуру) и  различ1е  между  хоральными  и  фигуральнымъ  или 
мензуральнимъ  п'Ьн1емъ,  вошедшее  съ  т-Ьхъ  поръ  въ  у  по- 
треб л  еше. 

Въ  XIV  ст.,  учете  Франко  Кельнскаго  развили  дал-Ье  Map- 
петь  изъ  Падуи  и  Жань  де-Мурисъ  (Jean  de  Meurs),  ко- 
торые и  установили  первыя  правильныя  основашя  для  упо- 
треблешя  диссонансовъ  и  консонансовъ. 

Какъ  неуклюжи  и  неловки  еще  были  первые  практическ1е 
опыты  въ  гармон1и,  въ  сравнеши  съ  развитою  светскою  п-Ьснью, 
показываютъ  въ  особенности  найденные  въ  новМшее  время 
трехголосныя  п^сни  и  мотеты  трубадура  Адама  де  ла  Галь 
(Adam  de  la  Halle  «Le  boiteux  dArras»),  между  т-Ьмъ,  какъ  пи- 
санные и  сочиненные  имъ-же  водевили  (jeux)  представляютъ^ 
по  тому  времени,  (второй  половин-Ь  ХШ  ст.),  удивитель- 
ную легкость  въ  ритм-Ь  и  мелод1и. 


—  11  — 

ГЛАВА  ЧЕТВЕРТАЯ. 
Нидерландская  школа.  Орландъ  Лассъ. 

Между  т'Ьмъ,  какъ  бол-Ьо  развитое  св^ское  п-Ьше  было 
предоставлено  натуральному  чувству  народа,  трубадурамъ,  ми- 
нистрелямъ,  миннезингерамъ  (п'Ьвцы,  восп'Ьвавш1е  любовь),  ста- 
ран1я  ученыхъ  музыкантовъ  оставались  направленными  только 
на  развит1е  гармон1и,  до  XVI  ст.  Всл'Ьдств1е  чего,  въ  этомъ 
отношеши,  Нидерландцы  стали  первенствующимъ  народомъ. 
Преобладан1е  характеризующей  ихъ  обдуманной  д-Ьятельности 
ума,  «patientia  laboris>,  прославленная  уже  Эразмомъ,  и  пр1ят- 
ность  жизни,  основанная  на  прочномъ  благосостояши,  влекли 
Нидерландцевъ  исключительно  предаться  искусственной  раз- 
работк-Ь  вновь  npio6pfeeHHaro  гармоническаго  матер1ала.  Обра- 
довавшись открыт1ю  въ  музыка  богатаго  (concrete)  разнообраз1я 
и  господствующаго  въ  немъ  закона^  они  до  того  вдались  въ  поли- 
фошю,  въ  накоплеше  и  противуположное  ведете  голосовъ  (Contra- 
punktik),  что  при  этомъ  стали  почти  совс^мъ  не  уважать  ме- 
лодическаго  выражешя,  и  такъ  сказать,  удалять  музыку  отъ 
истинной  ея  ц'Ьли.  При  гораздо  большей  трудности  въ  стро- 
гихъ  многоголосныхъ  сочинешяхъ  того  времени,  было  неиз- 
б^но  то,  чтобы  искусство,  въ  которомъ  упражнялись  только 
односторонне  и  формально,  не  сделалось  сухою  премудростью, 
и  чтобы  прекрасное  не  погибло  въ  учености  и  въ  формализм-Ь. 
Какъ  бы  ни  казались  натянутыми  и  странными  вс^  премуд- 
рости и  ухищрешя  простого,  двойного,  тройного  и  сложнаго 
контрапункта,  удивительные  въ  свое  время,  они  были  необ- 
ходимыми подготовлешями  для  вновь  избранной  почвы.  Жестк1я 
и  непокладистыя  гармоничесшя  формы  должны  были  разрабо- 
тываться  совершенно  умственно,  прелюде  ч-Ьмъ  могли  воспри- 
нять чувство  и  внутреннюю  жизнь;  никогда  позднейшая  му- 
зыка не  могла  бы  развить  такого  отраднаго  д'Ьйств1я  всЬхъ 
силъ  своихъ,  если  бы  Нидерландцы  не  приняли  на  себя,  съ 
радостью  и  усерд1емъ,  этой  трудной  умственной  работы.  Усп-Ьхи 
такъ  называемой  Нидерландской  школы  были  далеко  распро- 
странены и  приняты  повсюду,  такъ  что  Нидерландцы  зани- 
мали самыя  видныя*  и  вл1ятельныя  музыкальныя  доллшости  въ 
Италш,  Францш  и  Герман1и. 
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ДревнМшш,  намъ  известный,  сочинитель  и  учитель  контра- 
пункта былъ  Вильгельмъ  Дюфай^  капельмейстер ъ  и  тенористъ 
папской  капеллы  (1380 — 1432).  Въ  его  сочинешяхъ,  въ  боль- 
шинства четырехголосныхъ  и  опирающихся  на  хоралъ  или  свЬт- 
скую  п^Ьсню,  хотя  безъ  выражетя,  мелод1и  и  творчества,  за- 
м-Ьтенъ  большой  усп^хъ:  въ  нихъ  проявляется  уже  чистая 
гармон1я. 

Хоганъ  Окешеймъ  (Окегемъ)  —  чрезвычайно  вл1ятельный 
всл'Ьдств1е  своей  далеко  распространенной  школы  —  основалъ 
бол^е  искусный,  собственно  фигурированный  стиль  (род.  между 
1420—30^  умеръ  около  1513  года).  Его  называютъ  Бахомъ 
ХУ  ст.  Онъ  былъ  первый  того  времени, — когда  полифон1я., 
вступившая  въ  вокальную  музыку,  въ  особенности  въ  церковную, 
«заставляла  голоса  двигаться,  расходиться  и  опять  сливаться, 
образовывала  диссонансы,  разр'Ьшала  ихъ  и  вела  мелодическш 
мотивъ  внизъ  и  вверхъ  въ  различной  высот'Ь  (Carriere,  Aesthetik 
и  Т.)».  Большая  искусственность  ввела  въ  художественное 
развит1е  еш;е  бол^е  одностороннее  направлен1е,  которое  далеко 
оставило  за  собою  всЬ  проч1я  странности  средне в-Ьковаго  со- 
чинительства своими  загадочными  канонами,  сухими  умствен- 
ными комбинащями  и  остротами:  но,  BMtet  съ  т-Ьмъ,  она  вну- 
тренне упрочила  гармоническ1я  упражнешя  въ  искусства  тщ;а- 
тельными  размышлен1ями,  добиваюш,имся  внутренней  закон- 
ности, и  доставила  твердую  опору  для  бол'Ье  свободныхъ  дви- 
женш  чувства  и  фантазш.  Папская  капелла  им-Ьетъ  ещ;е 
семь  мессъ^  сочиненныхъ  Окенгеймомъ. 

Изв'Ьстный  ученикъ  Окенгейма,  .гешальный  и  многосто- 
роннш  Жоскенъ  де  Прэ  (род.  1440,  ум.  капельм.  импера- 
тора Максимил1ана  I,  въ  1515  г.  *),  старался  бол-Ье  серьезно 
возвысить  къ  эстетическому  возд'Ьйств1ю  до  т-Ьхъ  поръ  почти 
только  отвлеченно-техническую  ловкость,  и  сд'Ьлать  ее  полез- 
ною для  жизни.  Хотя  онъ  нер'Ьдко  заходилъ  еще  дал'Ье  въ 
искусственности,  особенно  въ  аккордовыхъ  рядахъ,  даже  впа- 
далъ  въ  причудливость  и  дикость,  но  все-таки,  по  мн'Ьшю  исто- 
рика Рохлица  **),  его  лучш1я  сочинешя  (больше  всего  мессы  и 
мотеты  для  4  и  5  голосовъ)   «легче    понимаются;    они    про- 


*)  По  нов^йшимъ  изсл4дован1ямъ,  годомъ   его^  смерти  Амбросъ  прини- 
маетъ  1525.  •  Зам.  переводи. 

*♦)  Für  Freunde  der  Tonkunst  (IV,  49).  Vier  Bände.  1824—32.  Leipzig. 
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зрачн-Ье,  мен-Ье  растянуты  и  мен^е  обременены  контрапунк- 
тическими хитростями».  Какъ  тщательно  ни  разработывалъ  и 
ни  отд'Ьлывалъ  онъ  свои  произведешя,  все-таки  они  не  пред- 
ставляли ему  только  головоломной  работы;  онъ  умфлъ  обра- 
щаться съ  своимъ  искусствомъ,  съ  остроум1емъ  и  некоторой 
веселостью  (юморомъ).  Такъ,  онъ,  въ  качества  капельмейстера 
Людовика  XII,  короля  французскаго,  заставилъ  исполнить 
передъ  дворомъ  два  мотета,  сочиненные  на  слова  '<Memor  esto 
verbi  tui>  и  «Portio  mea  non  est  in  terra  viveiitium>,  чтобы  на- 
помнить королю  об'Ьщаше  даровать  ему  пребенду  (т.  е.  по- 
м-Ьстье  духовной  особы),  осм-Ьявши  уже  pante  въ  мвссЬ,  на- 
писанной на  слоги  сольмизащи^  1а,  sei,  fa,  re,  mi,  дворянина, 
котораго  онъ  несколько  разъ  просилъ  ходатайствовать  объ 
этомъ  и  который  отд'Ьлался  отъ  него  словами;  «Laisse  faire  moy». 
Но  онъ  выказывалъ  глубочайшш  интересъ  къ  духовному  со- 
держашю  и  выражешю,  и  у  него  есть  некоторые  мотеты  и 
мессы,  изящная  разработка  которыхъ  подготовила  позднМшш 
простой,  величественно-церковный  стиль.  Хитрости  и  причуд- 
ливости онъ  допускалъ  только  при  удобномъ  случа'Ь  и  между 
прочимъ,  а  серьезное  его  стремлен1е  направлено  было  къ  до- 
стоинству и  благородной  простота;  онъ  обладалъ  нужными 
средствами  искусства  по  всЬмъ  направлешямъ  и  ц^лямъ. 
«Влад'Ья  въ  высшей  степени  всЬми  формами  искусства^  крайне 
плодовитый_,  но  все-таки  чрезвычайно  рачительный  (такъ 
славитъ  его  Глареанъ,  въ  противуположность  къ  н'Ьсколько 
старшему  его  современнику  1акову  Гобрехту),  полный  сво- 
бодной отваги,  но  все-таки  легко  понятный,  притомъ  уче- 
ный и  пр1ятный,  стремящ1йся  и  къ  прелести,  онъ  былъ  об- 
щимъ  любимцемъ  своего  времени;  принятый  во  всЬхъ  капел- 
лахъ,  онъ  господ ствовалъ  безъ  соперника.  Жоскенъ  заклю- 
чаетъ  собою  рядъ  нотовычислителей  и  открываетъ  намъ  новый 
рядъ  истинныхъ  композиторовъ.  Лютер ъ  его  называетъ  вла-. 
стителемъ  звуковъ_,  тогда  какъ  друг1е  были  имъ  подвластны. 
Жоскенъ  бол^е  трудился  на  родин-Ь,  хотя  онъ  много  за- 
нимался и  въ  Испан1и  и  Франц1и,  тогда  какъ  вс^  значитель- 
нМш1е  сочинители  позднМшаго  времени  (кром^Ь  О.  Ласса), 
Жат-Мутонъ^  ЕлеменшШ  пот  Папа,  Артдельтъ,  Гу- 
димель,  Виллаэртъ  и  его  ученики,  и  др.,  трудились  почти 
только  за  границею.  Опираясь  на  нотопечатан1е  съ  под- 
вижными  типами,    изобр^енное    Октав1емъ    Петруччи  въ 


—    14   - 

1502  г.*),  столь  важное  для  общагой  скорМшаго  распростра- 
нешя  сочинешй,  нидерландцы,  дал'Ье  половины  XYI  ст. 
удержали  неоспоримое  господство  надъ  всею  Европою.  Со  вре- 
мени введен1я  контрапункта  въ  папскую  капеллу  Жоскеномъ, 
даже  въ  Рим^,  итальянцамъ  предпочитали  преимущественно 
нидерландцевъ,  на  ряду  съ  которыми  французы  и  испанцы 
им'Ьли  отличныхъ  сочинителей  въЕарпентрасЬ  и  МоралесЬ 
(Morales).  Богатый  и  глубокообдуманный  6-ти  голосный  мо- 
тетъ  посл'Ьдняго  Lamentabatar  Jacobus  («unamaraviglia  dell'arte») 
удержалъ  свое  whcTO  при  исполнешяхъ  въ  Сикстинской  ка- 
пелла. Сами  итальянцы  мало  занимались  новою  музыкою 
«nuova  musica»,  за  исключешемъ  флорентинца  Костанца  Фесша^ 
называемаго  предшественникомъ  Палестрины^  и  оставившаго  въ 
память  освоихъ  достоинствахъ  Те  Denm.  Онъ  умеръ  въ  1545  г. 
И  такъ,  нидерландцы,  со  времени  основашя  папскимъ  капель- 
мейстеромъ  Гудимелемъ  музыкальной  школы  въ  Рим'Ь  (1540), 
почти  исключительно  занимали  вс^  должности.  Но  это  насиль- 
ственное влад'Ьше  прекратилось  съ  образован1емъ,  въ  школ-Ь 
Гудимеля,  итальянцевъ:  Анимучч1а,  Палестрины  и  Панины. 
Бол^е  достойно,  нежели  Гудимель  въ  Рим^,  трудился  на 
пользу  истиннаго  успеха  въ  искусства  Гадр(анъ  Валлаэршъ^ 
происходившш  еще  изъ  школы  Жоскена  (род.  въ  Брюгге  около 
1490  г.;  отъ  1527  г.  до  смерти  въ  1563  г.  онъ  былъ  капель- 
мейстеромъ  при  собор'Ь  св.  Марка  въ  Бенещи).  Тогда  какъ 
прежше  сочинители  писали  обыкновенно  для  четырехъ  кано- 
ническихъ  голосовъ,  развивающихся  изъ  мелод1и,  Виллаэртъ 
сочинялъ  свои  мотеты  пяти,  шести  и  семиголосно,  причемъ 
никогда  не  гнался  за  хитростями,  а  напротивъ  велъ  голоса 
бол-Ье  самостоятельно,  и  старался  отделить,  прежде  обыкно- 
венно сливавш1еся  голоса  духовна  го  п^шя.  Съ  этимъ  нам'Ьре- 
шемъ  онъ  писалъ  церковные  гимны,  особенно  псалмы  для 
двухъ  и  трехъ  совершенно  отд^льныхъ  хоровъ  (а  coro  speccato), 
по  показашю  его  ученика  Царлино  (1517 — 1593),  им-Ью- 
щаго  высок1я  заслуги  по  теоретическому  основашю  правилъ 
гармоши.  Этимъ  онъ  опять  вызвалъ  на  жизнь  древнее  антифо- 
ническое ninie,  снабженное  всЬми  средствами  развившагося 
искусства.  Перем^ннымъ  п'Ьшемъ  полнаго  и  отд-Ьльнаго  хора 


')  Род.  въ  папскихъ  BiaÄ-bmAXb,  въ  м-Ьстечк*  <Fossembrone>. 

(Зам.  Пер.). 
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онъ  производилъ  величественнейшее  A-bEciBie,  такъ  какъ  са- 
мостоятельнаго  инструментальнаго  аккомпанимента  тогда  еще 
не  было  въ  употребленш.  Весьма  удачно  напоминаетъ  о  бле- 
стящей общественной  жизни  Венещи  историкъ  Хеймзетъ: 
«Тамъ,  въ  отношеши  музыки — чарующее  Ä-bficTBie  которой,  не 
только  въ  церкви,  но  и  вн-Ь  ея,  должно  было  участвовать  въ 
общемъ  блеск-Ь — образовалось  постоянное  стремлеше  къ  вели- 
кому и  серьезному;  музыка  принимала  деятельное  участ1е  при 
постоянномъ  соединеши  празднествъ  церковныхъ  съ  полити- 
ческими, которые  происходили  въ  общественномъ  центра,  въ 
главной  церкви  св.  Марка». 

Обширная  деятельность  Виллаэрта  выказывается  въ  пол- 
номъ  своемъ  значеши  въ  связи  съ  основанною  на  его  учеши 
и  развивавшею  дал^е  его  стиль,  такъ  называемою,  венещан- 
€кою  школою.  Его  ученикъ  и  наследникъ  въ  должности  Ей- 
прганъ  де  Pope  род.  1516  въ  Мехельне.  Названный  итальян- 
цами «il  divino»,  а  нидерландцами  поставленный  на  ряду  съ 
Орландомъ  Лассомъ,  онъ  ум^лъ  искусство  полифон1и  сделать 
популярнымъ  въ  мадршалП)  (форма  мотета,  примененная  къ 
•светскому,  эротическому  [любовному]  содержашю)  и  этимъ 
имелъ  значительное  вл1ян1е  на  светское  художественное  nenie. 

Последшй  великш  сочинитель  изъ  нидерландцевъ  и  вообще 
величайгаш  въ  XYI  ст..  после  Пал  естрины,  былъ  Орландъ  Лассъ 
(род.  1520  въ  Мопсе  (Bergen)  въ  Геннегау,  умеръ  въ  Мюн- 
хене 1595  г.  *).  Объехавъ  Франщю  и  Англш^  онъ  занималъ 
значительныя  должности  въ  Неаполе  и  Риме,  и  проживъ  дол- 
гое время  въ  скромной  тишине  въ  своемъ  отечестве,  онъ,  по 
призыву  герцога  Альберта  Y  Баварскаго,  въ  1557  поехалъ 
въ  Мюнхенъ.  Здесь,  въ  качестве  главнаго  капельмейстера,  онъ 
до  конца   жизни  заботился   о   возвышеши   церковнаго   петя. 

Чтобы  судить,  какое  успешное  вл1ян1е  имелъ  онъ  на  раз- 
вит1е  немецкой  музыки,  достаточно  вспомнить  о  его  ученике 
Эккардте.  Въ  его  собственныхъ  сочинен1яхъ  также  заметно 
влгяше  страны,  въ  которой  онъ  провелъ  большую  и  главней- 


*)  Б1ографическое  saMtHaale  о  Роланд*  Латр*,  изв-Ьстномъ  подъ  именемъ 
Орланда  Ласса.  Переводъ  съ  французскаго  Г.  Делль  Мотта  съ  aaM^qaeiaMK, 
язданъ  С.  В.  Деномъ.  Berlin,  1837.  HsMiHeHifl  Орландо  де  Лассусъ  и  Орландо 
ди  Лассо  объясняются  т*мъ,  что  ему  ,въ  1570  году  Императоромъ  Максими- 
Л1аномъ  было  пожаловано  дворянское  достоинство. 


—  16  — 

Шую  часть  своей  жизни,  такъ  что  посл'Ь  кратковременнаго  пре- 
быван1я  въ  другихъ  странахъ,  онъ  принималъ  ее  за  вторую , 
любимую  родину.  Для  него  уже  недостаточно  было  развивать 
только  замысловатыя  сплетешя  голосовъ  изъ  мелод1и,  хотя  его 
стиль  бол^е  гЬсно  связанъ  съ  формалистическимъ  принципомъ, 
ч'Ьмъ  стиль  Палестрины.  с  Онъ,  блестящ1й  художникъ  сЬвера, 
великъ  и  превосходенъ  въ  церковномъ  сочинеши,  богатъ  по- 
стоянно новыми  изобр'Ьтешями,  не  только  прелестью  и  разно- 
образ1емъ,  но  и  глубиною  мыслей,  въ  особенно  сильныхъ  и 
полныхъ  гармошяхъ.  Проводя  жизнь  въ  путешеств1яхъ  и  при 
дворахъ,  онъ  писалъ  одновременно  церковную  и  светскую  му- 
зыку, и  оттого  отсталъ  отъ  возвышенной  строгости  церковной, 
которой  служилъ  во  всю  свою  жизнь  велик1й  сочинитель  Юга — 
Палестрина»  (Хеймзетъ).  Сочинешя  Ласса,  вм'Ьст'Ь  съ  CBt- 
л{ею  силою,  задумчивою  серьезностью,  достойною  возвышен - 
ностш,  представляютъ  намъ  много  пр1ятнаго,  н-Ьжиаго.  Ясное, 
простое  выражеше  его  удивляло  всЬхъ,  особенно  въ  мотета 
«Gustate  et  videte,  quam  suavis  sit  Dominus  timentibus  eum  et  con- 
fidentibus  ei»  исполняемомъ  при  процесс1и  въ  праздникъ  т^ла 
Христова.  Изъ  его  сочинеши,  коихъ  бол'Ье  двухъ  тысячъ,  от- 
части напечатанныхъ  или  сохранившихся  въ  манускриптахъ, 
находяш,ихся  въ  Мюнхен-Ь,  особенно  отличаются  мотеты,  ко- 
торыми онъ  славился,  и  семь  псалмовъ  цокаян1я  для  пяти  го- 
лосовъ, о  которыхъ  Тибо  *)  неосновательно  зам'Ьчаетъ,  будто  бы 
ихъ  заказалъ  ему  Карлъ  IX,  король  Франщи,  «чтобы  достичь 
успокоешя  души  посл-Ь  Вареоломеевой  ночи».  Въ  сочинешяхъ 
его  мы  находимъ:  мессы  отъ  четырехъ  до  8  голосовъ  и  между 
ними  мног1я  св^^тскаго  содержашя;  мотеты  больше  всего  для 
5  или  6  голосовъ,  а  также  и  для  большаго  или  мёньшаго 
числа  голосовъ,  гимны,  псалмы,  магнификаты,  ламентащи  (le- 
рем1я,  къ  которымъ  онъ  присоединилъ  отрывки  изъ  1ова),  рес- 
noHcopin,  литанш  и  пр.  Его  имя  осталось  бы  зам'Ьчательнымъ 
и  безъ  этой  громадной,  многосторонней  производительности 
по  его  заслугамъ  въ  модулящи,  которую  онъ  сд'Ьлалъ  бол^е 
подвижною  прим'Ьнешемъ  хроматическаго  ведешя  голосовъ,  упро- 
ш;ешемъ  изм'^^решя  такта;  онъ  привелъ  множество  родовъ  такта 
съ  ихъ  знаками  къ  двумъ  главнымъ  родамъ,  четному  и 
нечетному,  съ  обозначешемъ  движешя:  Аллегро,  Адаж1о  и  пр. 


*)  Музыкальный  эстетикъ-ппсатель. 
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Современники  ставили  его  на  ряду  съ  Палестриною,  «Ца- 
ремъ  музыки >,  а  папа  въ  1574  году  пожаловалъ  его  въ  ка- 
валеры ордена  Золотой  Шпоры  и,  на  заглавномъ  листЬ  одной 
четырехголосной  мессы  его  сочинешя,  сд'Ьлали  въ  Итал1и  (безъ 
его  ведома),  подъ  его  портретомъ,  подпись:  «Hie  est  Lassus, 
qui  lassum  recreat  orbem».  He  заботясь  о  похвал ахъ  св-Ьта,  этотъ 
«миролюбивый  и  спокойный  мужъ»,  какъ  его  называетъ  Эк- 
кардъ,  жилъ  исключительно  для  своего  искусства.  Отлично  вы- 
ражается о  немъ  его  современникъз  превосходный  историкъ 
Туанусъ  (де-Ту):  «онъ  не  увлекался  лестными  отзывами  мно- 
гихъ  и  европейскою  славою,  а  принималъ  ихъ  съ  скромнымъ 
спокойств1емъ  > . 

Кизеветтеръ  говоритъ  о  немъ  такъ:  «Лассъ  осв'Ьтилъ  и 
въ  то  же  время  закон чилъ  пер1одъ  нидерландцевъ,  которые 
въ  течеши  двухъ  стол'Ьт1й  даровали  св^ту  около  трехъ  сотъ, 
отличныхъ  для  своего  времени  и  вообще  превосходныхъ,  со- 
чинителей». Фетисъ  полагаетъ,  что  «упадокъ  нидерландцевъ 
въ  музыка,  посл-Ь  смерти  Орланда  Ласса,  зависЬлъ  не  столько 
отъ  политическихъ  безпокойствъ  XYI  ст.  и  войнъ  двухъ  по- 
сл^дующихъ  стол^т1й,  сколько  отъ  того,  что  контрапунктиче- 
ское искусство,  свойственное  нидерландцамъ,  носл^^  прекрас- 
ныхъ  плодовъ,  принесенныхъ  имъ  также  въ  Итал1и  и  потомъ 
въ  Германш,  весьма  естественно  должно  было  уступить  раз- 
вившемуся въ  XYII  ст.  мелодически-прекрасному  стилю,  и  осо- 
бенно опер^,   ставшей  выше  вс^ъ   другихъ  родовъ  музыки». 


ГЛАВА  ПЯТАЯ. 

Палестрина  и  церковное  художественное  иЪте 
въ  Италш  (римская  и  венещанская  школы). 

Тогда  какъ  Виллаэртъ  и  Орландъ  Лассъ,  ясно  понимая 
потребности  времени  и  страны,  въ  которой  они  жили,  и,  обра- 
тивъ  ихъ  въ  свое  художественное  стремлеше,  возвели  имя  ни- 
дерландцевъ къ  новымъ  почестямъ  въ  Рим-Ь,  тогдашнемъ 
центра  нидерландскаго  искусства,— односторонне-развитая 
техническая  ловкость,  дошедшая  до  окаменелости  въ  под- 
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чинеши  формамъ,  и  сама  собою  не  способная  къ  жизни,  не 
могла  дол'Ье  противод'Ьйствовать  вновь  пробудившемуся  въ  на- 
род^^  чувству  прекраснаго. 

Уже  съ  X  ст.  въ  практическомъ  церковномъ  п'Ьнш,  осо- 
бенно въ  самой  папской  капелл'Ь,  были  прим^ены  всЬ  ре- 
зультаты постепеннаго  развит1я  гармоши.  Со  второй  половины 
XIII  ст.  и  особенно  по  возвращенш  папъ  изъ  Авиньона  (1377), 
контрапунктическое  украшеше  Грегор1анскаго  п^н1я  станови- 
лось бол-Ье  и  бол'Ье  самостоятельнымъ,  всл'Ьдств1е  чего  весьма 
трудно  было  распознать  предназначенную  для  церкви  мелод1ю 
въ  ея  искусственномъ  наряд-Ь.  При  усилившемся  пренебреже- 
ши  къ  смыслу  и  связи  текста,  древнему  простому  церковному 
п^нш  угрожала  гибель  въ  непонятной  для  слушателя  Macct 
тоновъ,  происходившихъ  отъ  искусственнаго  сплетешя  голо- 
€Овъ.  Еще  чаш;е  случалось^  что  сочинители,  не  обрап1;ая  вни- 
машя  на  д'Ьйствительное  назначеше  церковной  музыки,  изби- 
рали темами  для  своихъ  мессъ  и  мотетовъ  мелод1и  св'Ьтскихъ 
п-Ьсонъ  и  признавали  это  открыто  въ  пошлы хъ  заглавгяхъ: 
L'homme  arme  (вооруженный  мужъ).  Adieu  mes  amours  (про- 
щай моя  любовь)  Baisiez  moi,  Venere  bella,  Chiare,  fresche  e  dolce 
acque  и  т.  д.  Церковь  не  могла  равнодушно  смотр'бть  на  по- 
добныя  злоупотреблешя  и  произволъ  въ  искусства,  на  упа- 
докъ  его  до  ремесленности.  Поэтому  на  Тр1ентинскомъ  собор'Ь, 
въ  1562  г.,  было  предпринято  положительное  очиняете  цер- 
ковной музыки.  Справедливыя  жалобы  собора  и  опасность, 
серьезно  угрожавшая  дальнейшему  суп];ествован1ю  фигуральной 
музыки,  возбудили  творческш  духъ  Палестрины,  который  воз- 
велъ  музыку  на  степень  искусства  нацюнально-самостоятель- 
наго  и  прекраснаго,  въ  то  время,  когда  скульптура  и  живо- 
пись достигли  уже  своего  совершенства  въ  трудахъ  Мик.  Ан- 
жело,  Рафаэля,  Тищана,  Леонарди  да  Винчи  и  Корредж1о. 

Джюванни  Шерлуиджи  да  Палесшрииа  (род.  въ  Па- 
лестрин^,  по  показашю  Баини  въ  1524  г.,  умеръ  въ  Рим^ 
2  февраля   1594  г.  *)_,  получилъ  свое  образоваше  въ  строгой 


*)  G.  Baini:  Метопе  storico-critiche  della  vita  е  delle  opere  dl  Giov.  Pierl. 
da  Palestrina.  2  volumi,  Roma  1828.  Соч0нен1е  это  весьма  важно  по  заклю- 
чающимся въ  немъ  надежнымъ  CBiÄ^HiAMb,  но  оно  вообще  довольно  растянуто 
и  панегирично;  извлечете  изъ  него  съ  дополнительными  и  критическими  при- 
бавлешями  обработано  на  н^мецкомъ  язык*  Кандлеромъ  и  издано  Кизевет- 
теромъ  подъ  заглав1емъ:  Ueber  das  Leben  etc.  Leipzig  1834.   Въ   краткомъ  и 
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школ^  Гудимеля,  особенности  котораго^  преувеличиваясь,  пре- 
вращались въ  учениках^ь  его  въ  слабости,  и  этимъ  сд'Ьлала 
Гудимеля,  какъ  представителя  мертвой  схоластической  док- 
трины, отв^тственнымъ  за  свои  заблуждешя.  Палестрина  по- 
нялъ  сущность  учешя  этой  школы;  не  впадая  въ  ея  манеры, 
онъ  старался  не  преступать  законныхъ  пред'Ьловъ  и  ум1^лъ  въ 
нихъ  держаться  съ  такою  свободою  и  двигаться  съ  такою  ге- 
шальною  легкостью,  что  казалось,  будто  онъ  совершенно  вы- 
шелъ  изъ  обычныхъ  пред'Ъловъ. 

Изъ  его  сочиненш  изв'Ьстны  намъ  ламентац1и  и  особенно 
восьми-голосныя  импроперш,  писанныя  для  двухъ  хоровъ 
(improperia — упреки  Господа  своему  неблагодарному  народу); 
они  были  исполнены  въ  Великую  Пятницу  1560  г.,  во  время 
поклонешя  Кресту  и  восхитили  всЬхъ  своимъ  простымъ,  вы- 
сокимъ,  н-Ьжно-божественнымъ  выражен1емъ.  Церковь  никогда 
не  слыхала  такой  чистой  простоты  и  истиннаго  велич1я  зву- 
ковъ.  Съ  т-Ьхъ  поръ  до  настоящаго  времени  эти  импропер1и 
каждый  годъ  повторялись;  Гёте  и  Мендельсонъ  съ  умилешемъ 
вспоминаютъ  о  впечатл-Ьнш,  которое  они  на  нихъ  производили. 
Въ  1  5  6  2  году  появилось  другое  выдающееся  сочинеше — шести- 
голосная  месса  (super  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la),  въ  которой  осо- 
бенно восхищало  «Crucifixus  etiam  pro  nobis»,  для  четырехъ  вы- 
<сокихъ  голосовъ. 

Вн-Ь  Рима,  сочинешя  Палестрины  были  неизв-Ьстны,  и  по- 
тому на  собор'Ь  въ  TpieHT'fe  жш'Ьли  такъ  мало  вл1ян1я,  что  ду- 


б-Ьгломъ  обзор-Ь,  изданномъ  подъ  заглав1емъ:  Joh.  Pierl.  von  Palestrina,  seine 
Werke  u.  s.  w.  Breslau  1832.  K.  фоаъ-Винтерфельдъ  сосредоточилъ  все  важ- 
нейшее изъ  изсл'ЬдоБан1я  Баи  ни.  Прекрасно  изображеаъхарактеръ  Палестрины 
въ  прославившемся  классическомъ  сочинеши  Тибо:  Reinheit  d.  Tonkunst.  II 
Aufl.  Heidelberg  1826.  Vierte  Aufl.  herausgegeben  von  Bahr,  Heidelberg  1861.  (Очи- 
■CTOxt  музыкальнаго  слога).  Превосходно  говорить  ученый  юристъ  о  необходи- 
мости очищен1я  нов-Ьйшей  и  не  только  церковной  музыки;  но  его  пуризмъ 
юдностороненъ,  и  въ  своемъ  усерд1и  онъ  даже  становится  несправедливымъ  къ 
позднМшихъ  сочинителямъ.  Шпоръ  говорить  объ  этомъ  (въ  своей  бioгpaфiн, 
II  стр.  106):  «Я  не  могу  согласиться  со  взглядомъ  Тибо,  что  она  одна 
(староитальянская  музыка)  есть  представительвица  церковнаго  стиля  и  пре- 
восходить все,  что  написано  съ  того  времени,  такъ  какъ  Requiem  Моцарта, 
хотя  и  вышелъ  неоконченнымъ  изъ  рукъ  сочинителя,  для  меня  дороже  всего, 
что  я  когда  либо  слышалъ  изъ  прежней  церковной  музыки;  все  таки  простой 
гранд10зный  стиль  т^Ьхъ  co4HHeHiH  произвелъ  на  меня  тогда  (въ  дом*  у  Тибо), 

сильное  впeчaтл'6нie>. 
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ховБые  отцы  въ  первомъ  негодованш,  и  почти  стыдясь,  что 
терп'Ьли  такъ  долго  въ  храм^  Господнемъ  испорченное  искус- 
ство, непрем-Ьнно  хот'Ьли  привести  церковное  ninie  къ  старому 
грегор1анскому.  По  настоятельнымъ  представлешямъ  импера- 
тора Фердинанда  I  и  римскихъ  кардиналовъ,  которые  много- 
кратно указывали  на  сочинетя  Палестрины,  былъ  предложенъ 
вопросъ:  заключается  ли  порицаемое  неприлич1е  фигурирован- 
наго  п^н1я  въ  самомъ  искусства,  или  же  должно  приписать 
его  неспособности  сочинителей  того  времени,  и  окончательное 
р'Ьшеше  поставить  въ  зависимость  отъ  новаго,  бол-Ье  значи- 
тельнаго  сочинен1я  Палестрины.  Тогда  молодому  Палестрин^^ 
предложено  было  исполнить  предъ  коммисс1ею,  состоящею  изъ 
8  кардиналовъ  (въ  числ'Ь  коихъ  находился  и  св.  Карлъ  Ба- 
ромео)  пробное  сочинете — мессу,  отъ  которой  въ  особенности 
требовалась  полная  внятность  текста.  Взоры  всЬхъ  были  обра- 
щены на  него  въ  это  время^  такъ  какъ  д'Ьло  шло  о  суще- 
ствоваши  или  несуществоваши  искусства.  Со  всЬмъ  воодуше- 
влен1емъ  художника,  полный  кроткаго  уповашя,  выраженнага 
въ  заглавш  первой  мессы  «Illumina  oculos  meos»  (Просвети  очи 
мои),  Палестрина  принялся  за  работу;  вм-Ъсто  одной,  онъ  со- 
чинилъ  три  гпестиголосныя  мессы,  изъ  которыхъ  посл^дняя^ 
для  сопрано,  альта,  двухъ  теноровъ  и  ^  двухъ  басовъ,  при  пер- 
вомъ [же  исполнеши  (19  шня  1565)  возбудила  всеобщее- 
удивлен1е,  такъ  что  самъ  папа  (П1й  IY)  въ  восторга  вос- 
кликнулъ:  «Зд1§сь  1оаннъ,  въ  земномъ  1ерусалим^,  даетъ  намъ 
предчувств1е  той  п'Ьсни,  которую  однажды  слышалъ  святой 
апостолъ  1оаннъ  въ  1ерусалим^  небесномъ>.  Эту  мессу,  по- 
лучившую награду,  впосл'Ьдств1и  Палестрина  назвалъ  «Missa 
рарае  Marcelli»,  въ  благодарность  памяти  одного  изъ  преж- 
нихъ  покровителей  своихъ,  папы  Марцелла  П.  И  въ  другихъ 
городахъ,  въ  различныхъ  провинщальныхъ  соборахъ,  напр.  въ 
Милана,  даже  въ  томъ  же  году,  подъ  предс/Ьдательствомъ  кар- 
динала Карла  Баромея,  въ  Камбрэ  (тоже  въ  1565),  въ  Кон- 
станц'Ь  и  Аугсбург!  (въ  обоихъ  въ  1567  г.),  въ  Намюр-Ь  и 
Мехельн^  (1570  г.)  и  т.  д.  дМствовали  въ  смысла  Tpien- 
тинскаго  собора  и  предупредительно  разрушали  беззаботное 
творчество  церковныхъ  сочинителей. 

Лучшее  направлете  того  времени  опиралось  на  блестя- 
щую, богатую  и  многостороннюю  д'Ьятельность  Палестрины. 
Хотя  онъ  и  прежде  часто  писалъ  на  св'Ьтсюя    темы^    однако 
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лучшее  время  его  творчества  характеризуется  т^мъ,  что  под- 
лежавш1й  обработка  церковный  текстъ  онъ  постоянно  связы- 
валъ  съ  древнимъ,  свойственнымъ  ему  церковнымъ  нап-Ьвомъ. 
Перем-Ьстивь  церковную  мелод1ю  (canto  fermo)  изъ  сред- 
пихъ  голосовъ  въ  бол-Ье  внятный  верхн1й  голосъ,  онъ  создалъ 
хоровое  ntnie,  преобразованное  ясною  гармон1ею  въ  ту  бо- 
гатую и  благородную  музыку,  которая  въ  его  сочинешяхъ 
представляетъ  намъ  недостигаемые  образцы^  и  центромъ  ко- 
торой сделалась  панская  капелла.  Изъ  его  многочисленныхъ 
<:очинешй,  которыя  едва  вполовину  напечатаны,  исполняются 
въ  Рим^,  кром-Ь  вышепоименованныхъ,  и  н'Ькоторыя  друг1я, 
ежегодно  въ  изв-Ьстные  торжественные  дни,  особенно  на  Страст- 
ной нед-Ьл-Ъ,  именно:  блестящая  месса  Успен1я  Богородицы 
«  Assumpta  est  Maria  in  coelum»;  безподобная,  возвышенная  оффер- 
тор1я  «Fratres  ego  enim  accepi»  въ  Велик1й  Четвергъ;  мастер - 
скш  мотетъ  «Surge  illuminare  Jerusalem»;  двухорное  —  «Stabat 
mater». 

Палестрина  умеръ  на  рукахъ  св.  Филиппа  Нёри,  2  фе- 
враля 1594  г.,  и  былъ  похороненъ  подъ  благочестивые  звуки 
своего  «Libera  те  Domine»  въ  церкви  св.  Петра.  На  его  над- 
гробномъ  камн^  красуются  гордыя  латпнск1я  слова:  «Joannes 
Petrus  Aloysius  Praenestinus  Musicae  Princeps». 

Музыка  Палестрины  не  есть  собственно  хоровое  ntHie,  какимъ  должна  бы 
быть  всякая  церковная  музыка;  въ  ней  н^тъ  ничего  н^жнаго  и  патетичнаго, 
н-Ьтъ  оживленнаго  дв0жен1я,  ничего,  д-Ьйствующаго  посредствомъ  контраста  и 
Б0звышен1я  отд'Ьльныхъ  частей:  въ  ней  блаженно-покоющаяся  гармон1я,  гд* 
^голоса  сами  собою  ничего  не  значатъ,  а  выступаютъ  изъ  общаго  только  для 
того,  чтобы  опять  возвратиться  въ  него  и  участвовать  въ  светлой  и  мягкой 
звучности.  Н'Ьтъ  сл^довъ  драматической  возбужденности,  даже  тамъ,  гд*  Ht- 
<5колько  хоровъ  отв^чаютъ  другъ  другу;  все  покрыто  пластическою  объектив- 
ностью, которая  не  исключаегъ  въ  иныхъ  моментахъ  бол'Ье  теплаго  и  оаред4- 
леннаго  выражен1я,  но  такимъ  образомъ,  что  равномерный  общш  ритмъ 
и  зд^сь  представляетъ  оживлен1в  только  проходящее  и  не  м-Ьшаетъ  равнов^- 
€1ю,  въ  которомъ  движется  общее.  Голоса  челов4ческ1е,  соединенные  для 
многоголосныхъ  соло  и  хоровъ,  выражаютъ  все  только  для  себя,  и  сочинвн1е, 
яе  изображая  субъективной  выразительности,  дМствуетъ  само  собою  и  выра- 
жен1е  его  состоитъ  въ  томъ,  что  ничто  выдающееся  субъективное  не  ослаб- 
ляетъ  и  не  м'Ьшаетъ  общему  идеальному  настроен1ю  ц*лаго»  (Yischer,  Asthä- 
tik,  III  S.  113i)).  Этой  чистой  гармонш  чужды  эффекты,  соответствую щ1е 
еов-Ьйшему  чувству,  которое  ихъ  ищетъ  въ  частомъ  употрвблен1и  хроматизма, 
въ  диссонансъ-аккордахъ  и  въ  поражающихъ  контрастахъ.  Палестрина,  какъ 
говорить  Тибо,  «такой  мастеръ  въ  древнихъ  церковныхъ  тонахъ  и  въ  со- 
чиненш  частыми  (простыми)  трезвуч1ями,  что  у  него    мы   находимъ,  можетъ 
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быть,  бол^е  спокойств1'я  и  блаженства,  ч^мъ  у  кого  либо  изъ  другихъ  сочи- 
нителей!. 

Б  айн  и,  въ  энтуз1азм'Ь,  нашелъ  у  Палестрины  десять  стялей;  по  удачному 
зам^чанш  Винтерфельда,  онъ  могъ  бы  найти  столько  стилей,  сколько  сочинен1в; 
намъ,  привыкшихъ  къ  бол^е  мягкому  и  определительному  выражен1ю  сочинен1я 
его,  когда  мы  слышимъ  вхъ  въ  первый  разъ,  кажутся  мало  разнообразными 
и  даже  холодными.  Во  всякомъ  случа-Ь,  ninie  сочинешй  Палестрины,  въ  наша 
время,  мало  способно  действовать  (какъ  мнопе  ожидаютъ  отъ  этой  «musica 
dair  altro  mondo>)  на  оживлен1е  чувства  дерковнаго  и  истиннаго  благогов'Ьн1я 
т^мъ  бол^е,  что  наше  нынешнее  церковное  ntnie  р^дко  можетъ  превзойти 
технически  точное  исполнея1е,  чрезвычайно  трудное  при  почти  постоянномъ 
деленш  голосовъ,  и  редко  достигаетъ  того  теплаго  и  воодушевленнаго  подъема^ 
котораго  могъ  ожидать  Палестрина  отъ  своего  хора  певцовъ,  которые  соб- 
ственно для  того  были  образованы.  Но  когда  это  достигается  и  когда  вни- 
Manie  уступаетъ  наслажден]ю,  тогда  все  становится  полно  неестественнага 
блеска,  все  «in  exelsis»  и  исполнено  потрясающаго  величия.  Поэтому  въ  церкви,. 
сочинешя  Палестрины  не  должны  fibi  исполняться  иначе,  какъ  въ  совершен- 
стве, и  не  следуетъ  думать  объ  исполнен1и  ихъ,  какъ  простыхъ  произведен!* 
искуства.  Осторожный  Кизеветтеръ,  въ  своемъ  сужден1и  о  сочинен1"яхъ  Пале- 
стрины, даетъ  советъ  «не  представлять  ихъ  говременной  публике  иначе,  какъ 
по  тщательномъ  выборе  и  испытан1и,  потому  что  мы  напрасно  пожелали  бы 
довести  церковную  музыку  до  простоты   временъ  Палестрины». 

Сочинен1я  Палестрины  всего  совершеннее  и  съ  наибольшимъ  впечатле^ 
шемъ  исполняются  хоромъ  сикстинской  капеллы,  какъ  наследство  продолжи- 
тельной традиш'и.  Новейш1е  посетители,  каковы  Якоби  и  М ендельсонъ,  чрез- 
вычайно хвалятъ  въ  этомъ  хоре  удивительное  сл1ян1е  и  соглас1е,  медленный 
переходъ  отъ  одного  тона  и  аккорда  къ  другому,  нежное  усилен1е  и  ослаблен1е, 
и  едва  слышное  замираше  звуковъ.  «Они  умеютъ>,  говоритъ  последшй  въ 
упомянутомъ  нами  письме  къ  Цельтеру,  <  поднять  и  выставить  на  светъ  каждую- 
малейшею  черту,  не  выдвигая  ее.  Одинъ  аккордъ  переливается  въ  другой.  При 
этомъ  самая  церемошя  весьма  величественна  и  серьезна;  въ  капелле  глубо- 
чайшая тишина;  и  постоянно  повторяющееся  греческое  «Святъ»  поется  не- 
обыкновенно хорошо,  каждый  разъ  съ  тою  же  нежностью  и  темъ  же  выраже- 
н1емъ>.  Даже  Паэръ  (1805)  былъ  до  того  трону тъ  полною  музыкальною  на- 
божностью сочйнен1я  и  выражения,  что  произнесъ:«это — божественная  музыка, 
которую  я  давно  искалъ,  которую  фантаз1я  моя  нигде  не  могла  найти,  но  о 
которой  я  зналъ,  что  она  существуетъ». 

<Безъ  сомнешя  часть  этого  впечатлен1я  зависитъ»,  такъ говоритъ  Краузе 
(Darstellungen  а.  d.  Geschichte  d.  Musik.  Göttingen  1827),  «отъ  важности  и 
прелести  места,  а  равно  и  литург1и  католической  церкви,  которая  сама  есть 
одно  изъ  величайшйхъ  религ1озныхъ  произведевш  искусства,  хотя  это  joenie 
съ  полною  силою  можетъ  действовать  только  на  душу,  верующую  въ  учен1е 
этой  церкви.  Но  и  при  высшей  степени  развитая  духа  и  чувства,  которые 
стоятъ  выше  различ1я  вероисповедан!в,  все  таки  сердечно  и  могущественна 
привлекаетъ — и  безъ  веры  въ  учен1е  католической  церкви— священная  музыка 
Палестрины  и  ему  подобныхъ  художниковъ,  потому  что  эта  музыка,  какъ 
всякая  истинная  музыка  по  самой  сущности  своей,  превышаетъ  слова  и  мвен1я» 
Наши  велик1е  композиторы  наверно  могли  бы  сочинять  alla  Palestrina,  если  бы 
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для  того  настроили  свою  душу;  такъ  изъ  сочинен1я  со  чистота  музыкальнаго 
слога»  мы  узнаемъ,  что  Керубини  это  исполнилъ  въ  восьмиголосвомъ«;  Credo. 
Какъ  наши  строители-художники  представляютъ  намъ  въ  подражаши  готиче- 
скую архитектуру  среднихъ  в^ковъ,  а  въ  образовательномъ  искусства,  скульп- 
торы Торвальдсенъ  и  Канова  восвроизводятъ  пластическое  искусство  грековъ, — 
точно  тоже  могли  бы  сделать  и  наши  велише  композиторы  въ  отношен1и 
этого  чист'Ьйшаго  художественнаго  стиля  музыки.  Но  подражан1Я,  только  вос- 
производящ1я,  уступали  бы,  конечно,  беземертнымъ  образцамъ  Палестраны  и 
его  современниковъ,  потому  что  каждый  особенный  родъ  искусства  прежде 
всего  зависитъ  отъ  свежести  и  силы  воодушевлен1я  въ  органическомъ  д^ломь 
его  времени. 

Музыкальная  школа,  основанная  и  управляемая  Пале- 
стриною  и  его  товарищемъ  по  школ^^  Гудимеля,  Дж1ованни 
Нанини  (ум.  1607)  постоянными  упражнешями  обезпечи- 
вала  живое  coxpanenie  и  дальнейшее  развит1е  стиля  Пале- 
стрины.  Счастливыми  насл'Ьдниками  его,  преимущественно  въ 
мотетахъ  *),  Баини  выставляетъ  Нанини,  который  уже  бол-^е 
склоненъ  къ  мягкости  и  чувственности,  и  Томмазо  Жодовико 
да  Виштор1я  (род.  1560),  который,  по  выражешю  Тибо, 
«прекраснМшимъ  образомъ  соединилъ  испанскш  жаръ  съ  ду- 
ховною кротостью».  Посл-Ь  Виттор1а,  который  въ  1594  г.  пе- 
реселился въ  Мюнхенъ,  сл-Ьдуетъ  назвать  Феличе  Анерго^ 
преемника  должности  Палестрины.  Изъ  его  сочинешй  из- 
в-Ьстны:  «Те  Deum»,  восьмиголосное  «Ave  Regina >  и  месса  «Dixit 

Maria». 

Бол-Ье  предыдуп];ихъ  прославился  своимъ  пяти  и  четырех- 
голоснымъ  «Miserere»  съ  девятьюголоснымъ  заключен1емъ,  уче- 
никъ  Нанини,  Fperopio  Аллегри  (род.  въ  Рим-Ь  1590,  ум. 
тамъ  же  въ  1652  г.).  Противъ  осуждешй  этого  прекраснаго 
сочинешя,  сд-Ьланныхъ  Леопольдомъ  Моцартомъ,  Шпоромъ.^ 
Адамомъ  и  др.,  свид'Ьтельствуетъ  тотъ  фактъ,  что  молодой  Мо- 
цартъ,  прослушавъ  это  сочинеше  два  раза,  тайно  записалъ 
его  и  увезъ  съ  собою,  какъ  шЬк1й  кладъ.  Церемон1и  Сикстин- 
ской капеллы,  въ  связи  съ  которыми  оно  должно  было  сильно 
трогать  даже  притуплённое  чувство  и  ожесточенное  сердце, 
также  поспособствовали  его  всем1рной  слав-Ь;  но  достоинство 
его  содержится  въ  немъ  самомъ.  Чрезвычайно  мало  фигури- 
рованная,  полная  п-Ьвучести  и  выражешя,    постоянно  повто- 


*)  Мотетъ,  «motet»  uo-французски,  происходить  отъ  слова  «mot>;  это— 
контрапунктическое  сочинен1е,  часто  на  cantus  firmus,  обыкновенно  же  на 
библейскую  притчу,  для  голосовъ  безъ  аккомпанимента.  Зам.  пер. 
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ряющаяся  однозвучная  псалмод1я,  будто  проходящая  мрачная 
судьба,  звучитъ  между  пяти  и  четыреголосными  отдельными 
хорами,  до  посл^^дняго  стиха:  «Типе  imponent  super  altare  tuum 
vitulos»,  гд'Ь  появляется  великол-Ьиная  девятиголосная  гармошя, 
какъ  всесоединяющее  в-Ьчное  примарен1е^  заставляющее  забыть 
Bct  земныя  страдашя.  Кром^  «Miserere>  Аллегри,  исполняется 
въ  Рим^  ежегодно,  на  Страстной  нед'Ьл'Ь,  «Miserere»  Баини^ — 
сочинеше,  по  мн-Ьнш  Мендельсона,  слабое  и  лишенное  вы- 
ражен1я,  а  также  подражаше  ему  Томмазо  Бая  (ум.  1714). 
При  этомъ  сначала  исполняются  шесы  Баини  и  Бая  (въ  Среду 
и  Четвергъ  на  Страстной),  а  въ  Великую  Пятницу  сл'Ьдуетъ 
«Miserere»  Аллегри. 

У  сочинителей  посл-Ьдующаго  времени,  благородная  про- 
стота и  священная  важность  уступаютъ  снова  м-Ьсто  большей 
замысловатости  въ  композицш.  Палестрина  писалъ  обыкновенно 
не  бол-Ье  какъ  на  четыре  и  до  восьми  голосовъ;  въ  это  же 
время  вошло  въ  обычай  писать  для  н-Ьсколькихъ  хоровъ^  въ 
12_,  16,  24,  даже  36  и  48  голосовъ.  Главными  мастерами 
этого  д^ла  были  Оращо  Беиеволи,  служившш  съ  1646  до 
смерти  своей  въ  1672  г.  капельмейстеромъ  при  церкви  Св.  Петра 
въ  Рим-!,  преемникъ  его  въ  этой  должности  Бернабеи  (ум. 
1690  г.)  и  Питони  (ум.  1743  г.).  Шестиголосное  «Dies  irae» 
посл'Ьдняго,  названнаго  Палестриною  ХТПХ  ст.,  славится,  какъ 
сочинеше,  написанное  совершенно  въ  дух'Ь  Палестрины,  По- 
нятно само  собою,  что  при  исполненш  этихъ  многоголосныхъ 
или,  можно  сказать,  многохорныхъ  сочинен1й,  полный  хоръ 
м-Ьнялся  съ  отд'Ьльными  хорами,  и  только  тамъ  давалось  м^сто 
всему  полноголосш,  гд-Ь  содержате  требовало  сильн-Ьйшаго 
выражешя. 

Бол-Ье  высокое  и  характеристическое  значен1е  получило 
искусное  многоголос1е  въ  сочинешяхъ  венещанской  школы., 
сделавшейся  могущественною  въ  одно  время  съ  римскою.  По- 
ложительная наклонность  этой  школы  къ  нолнот-Ь  хоровъ  и 
изобил1ю  голосовъ  н'Ькоторымъ  образомъ  соответствовала  любви 
венещанцевъ  къ  богатству  формъ  и  красокъ,  которое  въ  вене- 
щанской живописи,  у  Тищана  (ум.  1576),  достигло  своего 
полнаго  развитая.  Первый  сочинитель  этого  направлешя  былъ 
племянникъ  и  ученикъ  ученаго  контрапунктиста  Андрея  Га- 
бр1эли,  Джговаини  Габргэли  (род.  около  1540,  ум.  1612). 
Онъ  художественно  развилъ,  въ  теснМшей  связи  съ  текстомъ 
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Св.  Писашя,  сочинен1е  многохорное,  которое  съ  особенною 
любовью  прим-Ьнялъ  уже  Виллаэртъ  *).  Изъ  его  сочинешй, 
полныхъ  силы  и  порыва,  при  большомъ  богатств-Ь  гармоши 
и  хорошемъ  распред'Ьлеши  въ  ц-Ьломъ^  особенно  зам-Ьчательны 
составленные  изъ  псалмовъ  просительные  и  хвалебные  гимны 
въ  шесть,  семь  и  десять  голосовъ,  двухъ  и  треххорные  маг- 
нификаты,  треххорныя  молитвы  для  мессъ  (полной  мессы  имъ 
не  написано;,  pecnoncopin  для  Рождества  и  Пасхи.  Замеча- 
тельно, что  онъ,  BM-fecTi  съ  двух-  и  треххорными  сочинен1ями 
для  одного  п-Ьтя  (а  capella),  писалъ  и  друг1я,  снабженныя  ин- 
струментальными прелюд1ями  и  характеристическимъ  инстру- 
ментальнымъ  аккомпаниментомъ.  Такъ  онъ  написалъ  «In  ес- 
clesiis  benedicite  Domino,  Alleluia»  для  двухъ  хоровъ  съ  тремя 
корнеттами  (Zinken)  **),  одной  скрипкой  и  двумя  тромбонами 
(Posaunen),  и  «Surrexit  Christus»  для  трехъ  голосовъ  съ  орке- 
стромъ  изъ  двухъ  корнеттовъ  (Zinken),  двухъ  скрипокъ  и  че- 
тырехъ  тромбоновъ,  съ  прелюд1ями  и  интермед1ями,  съ  хоромъ 
и  одиночнымъ  п^шемъ,  аккомпанированнымъ  различными  ин- 
струментами, въ  большомъ  разнообразш.  Подобно  Себ.  Баху, 
Габр1эли  былъ  органистомъ  при  церкви  св.  Марка;  виртуозное 
обладан1е  многоголоснымъ  органомъ  приводило  его  къ  бол'Ье 
украшенной  гармоши  и  большому  инструментальному  звуко- 
вому богатству.  Между  прочимъ  зам'Ьтимъ,  что  именно  зд-Ьсь, 
въ  Венец1и,  которая  всегда  славилась  хорошими  органистами, 
Бертардъ  Нгьмець  (Bernhard  der  Deutsche)  изобр-Ьлъ  педаль 
(1470) — открьте,  чрезвычайно  важное,  какъ  для  развит1я 
игры  на  opranli,  такъ  и  для  искусства  гармонии. 

Сочинители  посл'Ьдуюш;аго  времени,  которые  обыкновенно 
причисляются  къ  венещанской  школ^,  потому  что  тамъ  роди- 
лись и  образовались:  Лотти,  Кальдара,  Марчелло,  принадле- 
жатъ  уже  бол^е  (посл-Ьдшй  даже  пололштельно)  новМшему  вре- 


*)  Johannes  Gabrieli  u.  sein  Zeitalter.  Zur  Geschichte  der  Blüthe  heiligen 
Oesanges  im  XVI  Jahrh.  u.  der  ersten  Entwickelung  der  Hauptformen  unse- 
rer heutigen  Tonkunst  in  diesem  u.  dem  folgenden  Jahrhunderte,  zumal  in 
der  Venedischen  Tonschule.  Dargestellt  von  K.  v.  Winterfeld.  Zwei  Bände, 
Berlin,  1834. 

**)  Zinke,  Cornetto  по  итальянски,  Cornet  ä  Bourquin  пофранцузски;  эхо- 
духовой  инструментъ,  прямой  или  изогнутый,  прежде  yпoтpeблявшiйcя  для 
управлен1я  хоровыми  парт1ями  (Lexikon  v.  Häuser,  Meissen  1833J. 

Зам.  пер. 
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мени,  подготовленному  неаполитанскою  школою.  Антото 
Лотти  (род.  около  1660,  ум.  1740  г.)  въ  лучшихъ  сво- 
ихъ  церковныхъ  сочинешяхъ  остался  в^ренъ  строгости  стараго 
церковнаго  стиля,  который  онъ  научился  смягчать;  въ  своихъ 
операхъ  онъ  былъ  представителемъ  новаго  направлешя.  У  него 
сл'Ьдуетъ  отличать  сочинешя  въ  стил'Ь  «а  capella»  отъ  сочи- 
нешй  въ  новомъ  «stile  concertante».  «Бол'Ье  всего  изв'Ьстны  не- 
которые изъ  его  многоголосныхъ  Crucifixus,  по  которымъ,  однако, 
нельзя  судить  объ  его  мессахъ.  Такова,  наприм'Ьръ,  по  моему 
мн'Ьшю,  четырехголосная  месса,  отчасти  обращающаяся  въ  пяти 
и  шестиголосную  (чрезъ  удвоен1е  сопрано  и  альта),  въ  кото- 
рой, на  ряду  съ  н'Ькоторыми  м'Ьстами,  подобными  упомяну- 
тымъ  Crucifixus,  въ  «Qui  tollis»  и  «Miserere  nobis»  или  въ  одномъ 
«Domine  Deus  aguus  dei»,— гд^  сопрано  проводитъ  одну  изъ  гре- 
гор1анскихъ  мелод1й  магнификата,  -  встречаются  и  отступ  ле- 
тя. Напр.,  въ  Domine  Deus,  борются  между  собою,  въ  безко- 
нечныхъ  пассажахъ.  сопрано  со  скрипичнымъ  соло;  все  сочи- 
неше  аккомпанируется  двумя  концертирующими  скрипками, 
двумя  альтами  и  басомъ,  къ  которымъ  иногда  примешивается 
гобой  и  труба >   (Heimsöth,  S.  859). 

Остроумный  и  плодовитый  Антото  Еальдара  (род.  около 
3  674,  ум.  1764,  капельмейстеромъ  Карла  У1  въ  Вене),  уди- 
вительный мастеръ  фуги,  ум^лъ  удачно  соединять,  особенно  въ 
своихъ  мессахъ  а  capella,  итальянскую  прелесть  съ  религ1оз- 
ною  мощью  и  достоинствомъ,  а  равно  и  съ  немецкою  основа- 
тeлънocтiю.  Напротивъ  того,  знатный  дилеттантъ  Бенедешшо 
Марчелло  (1680  — 1739),  своимъ  оживленнымъ  выражешемъ 
въ  частностяхъ,  столь  близокъ  къ  новМшему  времени,  что  еще 
въ  1802  г.,  по  старанш  Керубини,  предпринято  было  новое 
издаше  его  главнаго  сочинешя,  50  псалмовъ  Давида  (Parafrasi 
sopra  i  50  primi  salmi  per  1,  2,  3  e  4  voci  con  basso  continuo). 
Итальянцы  признаютъ  ихъ  классическими.  Шпоръ  и  др.  на- 
ходятъ  ихъ  большею  частью  тощими,  монотонными  и  скуч- 
ными; во  всякомъ  случае,  они  ймеютъ  историческое  значе- 
nie.  На  развит1е  лирической  оперы  сочинеше  это,  написанное 
въ  свободномъ  стиле  кантаты,  имело  большое  вл1ян1е,  и  по- 
тому смело  могли  говорить,  что  Глюкъ  началъ  тамъ,  где  кон- 
чилъ  Марчелло 

Главный  представитель  и  величайш1й  композиторъ  вене- 
ц1анской  школы  Дж,  Габ]пэлг1   представляетъ    собою    свой- 
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ственное  ей,  самостоятельное  ея  развит1е.  Манеру  его  сочи- 
нешй  продолжали  н-Ьмещае  его  ученики,  Гейнрихъ  Шютцъ 
и  Гансъ  Лео  Гаслеръ  (о  которыхъ  будетъ  сказано  впосл-Ьд- 
ств1и)  и  развивали  ее  дал^е,  ограничиваясь  лишь  различ1емъ 
своихъ  отд^льныхъ  задачъ.  Н^мецъ  1атбъ  Галлу cz,  изъ 
Крайна  (настоящее  его  имя — Хенель,  или  Хандль,  1550— 
1591),  современникъ  Дж.  Габр1эли,  Палестрины  и  Орл.  Ласса, 
также  близокъ  къ  итальянскимъ  сочинителямъ;  его  сочинешя 
содержать  образцы  всЬхъ,  до  т^хъ  поръ  найденныхъ  родовъ 
композицш.  Двадцати-четырехголосный  мотетъ  его  доказываетъ, 
что  онъ  упражнялся  въ  искусномъ  многоголосш  и  вполн'Ь  вла- 
д-Ьлъ  имъ;  большая  же  часть  прочихъ  его  сочинен1й,  отли- 
чающихся простотою  и  веселою  искренностью,  доказываютъ, 
что  многоголос1я  онъ  не  любилъ;  н-Ькоторня  изъ  его  сочи- 
нен1й,  какъ,  напр.,  знаменитые  мотеты  его  «Ессе  quomodo  шо- 
ritur  justus»  и  «Media  vita  in  morte  sumus»  могутъ  быть  на- 
званы рядомъ  съ  лучшими  сочинешями  Палестрины. 


ГЛАВА  ШЕСТАЯ. 

Происхождеше  оперы  и  ея  дальнейшее  развит1е 
неаполитанскою  школою. 

Хотя  венец1анская  школа,  процв^авшая  при  Дж.  Габр1эли, 
оказывала  непрерывное  вл1ян1е  преимуш;ественно  въ  Гермаши, 
однако,  для  нашего  времени,  она  им^етъ  гораздо  мен-Ье  зна- 
чешя,  ч-Ьмъ  римская  и  неаполитанская  школы,  въ  средЪ  ко- 
торыхъ она  въ  посл-Ьдиео  время  въ  Итал1и  занимала,  въ  н-Ь- 
которомъ  род^,  только  среднее  положеше.  Только  произведе- 
шями  неаполитанской  школы — хотя  он-Ь  и  не  провзводятъ  впе- 
чатл^н1я,  и  нын^  ихъ  даже  не  знаютъ  —  начинается  истор1я 
нашей  новМшей  музыки,  на  сколько  она  есть  выражен1е  чув- 
ства, внутренняго  движешя  и  страсти.  Эта  школа  сообндила  му- 
зык-Ь  въ  короткое  время  суш,ественпо  изм^енное  направлеше, 
которое  подготовило  и  образовало  светское  художественное  n^nie, 
до  того  времени  безпр1ютное  и  процв-Ьтавшее  свободно,  безъ 
ст^снешя  услов1ями  церковной  музыки   лишь   въ  Неапол'Ь.  И 
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такъ  постепенное  развипе  нашего  искусства  ведетъ  насъ  изъ 
Рима  въ  Веневдю,  а  потомъ  въ  веселый  и  впечатлительный 
Неаполь,  и  зат^мъ,  изъ  ученой  и  художественной  Флоренц1и 
опять  въ  Неаполь. 

Уже  Виллаэртъ  и  его  ученики,  особенно  Царлино,  даже 
Палестрина  и  Орл.  Лассъ  —  единственные  п^вцы,  которыхъ 
можно  себ-Ь  представить  «въ  длинныхъ  мант1яхъ» — примул  ли 
многоголос1е  и  къ  св-Ьтскому  п^ш,  въ  форм-Ь  мадригала^  вос- 
п'Ьваюп];аго  любовь  или  сцены  деревенской  жизни.  Этотъ  родъ 
сочинен1я,  «въ  которомъ,  какъ  говоритъ  Кизеветтеръ,  веселая 
мелод1я  со  строго  опред^леннымъ  ритмомъ  (н-Ьчто  особенное  для 
того  времени)  была  аккомпанируема  простымъ  контраиунктомъ 
н'Ьсколькихъ  голосовъ  (трехъ,  четырехъ  и  до  семи)»,  быстро 
распространился  по  всей  Итал1и,  и  нашелъ  въ  Неапол-Ь,  въ 
бол^е  легкой  форм'Ь  такъ  называемыхъ  Villanelle  или  Villote 
alla  Napolitana,  радушный  пр1емъ  у  народа.  Какъ  особенно  пло- 
довитые сочинители  мадригаловъ  наибол-Ье  изв-Ьстны  Лука  Ма- 
ренцго  (род.  около  1550  <il  piii  dolce  eigne  delP  Italia>)  и 
князь  Джезуальдо  du  Веноза  (1588 — 1612). 

Переходъ  многоголоснаго  п^шя  отъ  лирической  поэзш  къ 
«драм-Ь  съ  хорами  (у  насъ  еш,е  и  теперь  употребительной) 
былъ  весьма  естественъ,  потому  что  хоры,  связываюп1;1е  отд-бль- 
ныя  сцены  и  акты,  и  хоры  заключительные  тогдашнихъ  пасту- 
шечьихъ  игръ,  им'Ьли  характеръ  преимущественно  лирическ1й 
(Аминта  Тассо,  Гварини  Pastor  Mo,  и  пр.).  ПримЬнеше  мно- 
гоголосной формы  п'Ьшя  для  разговора  и  отдельной  р-Ьчи,  въ 
церковной  музыка  (напр.  въ  импропер1яхъ  Палестрины)  уже 
мало  уважалось;  оно  и  на  сцен'Ь  было  бы  неум'Ьстнымъ  и  даже 
см-Ьшнымъ.  Представимъ  ce6t  двухъ  влюбленныхъ,  которые 
должны  обращаться  другъ  къ  другу  устами  хора,  разставлен- 
наго  за  сценою  или  даже  на  сцен'Ь.  Несколько  удачн'Ье  былъ 
другой  опытъ  —  прим'Ьнить  музыку  мадригала  къ  драматиче- 
скому одиночному  n-bniro  такимъ  образомъ,  чтобы  п^шю  при- 
надлежалъ  одинъ  голосъ,  а  друг1е  исполнялись  на  инструмен- 
тахъ.  Всл'Ьдств1е  этого,  единственная  до  т-Ьхъ  поръ  принятая 
форма,  собса'венно  церковное  многоголос1е,  оказалась  совер- 
шенно недостаточною  для  выражешя  индивиду альнагоощущешя, 
и  потому,  не  отказываясь  отъ  уже  испытаннаго  стараго,  нужно 
было  подумать  о  чемъ  либо  новомъ. 

Общество  любителей  искусства  и  ученыхъ,  существовавшее 
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во  Флоренцш  съ  1580  г.,  предприняло  то,  на  что  никогда  не 
отваживались  музыканты:  возобновить  и  для  музыки  блестящ1я 
времена  греческаго  искусства.  Оно  принялось  за  совершенное 
преобразоваше  музыки  и  исполнило  его.  Чтобы  понять  этотъ 
переворотъ,  въ  наше  время,  чуждающееся  ученыхъ  занят1й, 
нужно  вспомнить,  какъ  тогдашняя  юношески  одушевленная  наука 
древностей,  далеко  не  способная  служить  только  мертвою  школь- 
ною ученостш,  ц^лью  своею  для  настоящей  лшзни  признавала 
общественную  пользу  нац1ональнаго  искусства  и  литературы. 
Поэз1я  нацюнальная  (хотя  выражавшаяся  одно  время  безжиз- 
неннымъ  подражашемъ  античнымъ  формамъ),  пластическое  ис- 
кусство и  живопись  избавились  отъ  исключительнаго  служешя 
церкви;  музыка  также  не  могла  дол^Ье  противиться  духу  «воз- 
рождешя»,  успешно  противод'Ьйствовавшему  всему  церковному. 

На  перекоръ  искусному  многоголосш,  прямо  противор-Ь- 
чившему  началамъ  греческаго  искусства,  общество,  образовав- 
шееся при  Академш  Платона,  основанной  Космою  де  Медичи, 
постановило  первымъ  требован1емъ  бол-Ье  опред'Ьленное  инди- 
видуальное выражен1е  и  полную  вразумительность  текста  того,  что 
поется.  Посл^  многихъ  безнолезныхъ  попытокъ  возрожден1я 
греческой  трагедш,  наконецъ  появился,  составляющш  основу 
драматическаго  п'Ьн1я,  речиташивЪу  соотв^тствующ1й  простой 
музыкальной  дикщи  древнихъ  — родъ  исполнешя,  который  пред- 
ставляетъ  собою  средину,  между  разговоромъ  и  пМемъ, характери- 
стически обозначается  тогдашнимъ  назвашемъ  «musica  parlante>. 

Первый,  бол^е  зам-Ьчательный  опытъ  въ  новомъ  stile  гаррге- 
sentativo  или  recitativo,  была  Эвридика  lauoea  üepUy  съ  тек- 
стомъ  Ринуччини;  она  быстро  распространилась  посл-Ь  того, 
какъ  была  исполнена  при  торжественномъ  бракосочеташи  Ген- 
риха IY  Французскаго,  съ  Мар1ею  де  Медичи,  во  Флоренщи 
6  Февраля  1600  г.  Усп^хъ  новаго  рода  искусства  былъ  не 
такъ  силенъ,  какъ  ожидали  его  основатели,  чему  причиной  была 
возрастающая  роскошь,  съ  которою  съ  т-Ьхъ  поръ  были  часто 
представляемы  музыкальныя  драмы  (dramme  per  musica),  какъ 
праздничное  увеселеше  при  дворахъ  итальянскихъ  князей.  Му- 
зыкально-декламащонное  исполнеше,  устроенное  по  предписа- 
нш  любителей  древности  прославившихся  «  благороднымъ  прене- 
брежен1емъ  къ  п'Ьнпо»,  должно  было  казаться  бЬднымъ  и  ли- 
шеннымъ  прелести  народу,  любившему  п^Ьше  и  дорожившему 
всего  бол^е  прекрасными  и  живыми  формами,  и  побудить  та- 
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лантливыхъ   и    честолюбивыхъ    сочинителей    къ   дальиМшему 
стремлешю  къ  новизн'Ь. 

Особенное  усовершенствовате  получила,  вообще  еще  весьма 
не  музыкальная  опера,  въ  трудахъ  остроумнаго  и  изобр'Ьтательнаго 
Жлавдгя  Моншеверде  (род.  въ  1566  въ  Кремона,  ум.  въ  1650 
въ  Венещи).  Его  именемъ  назвалъ  Кизеветтеръ  ц'Ьлую  эпоху. 
Въ  противуположность  предписанному  обращенш  съ  антич- 
ными предметами,  которое  заставляло  почти  вполн-Ь  жертво- 
вать музыкальнымъ  построешемъ  въ  пользу  выразительности 
слова,  онъ  поставилъ  свое  искусство  на  ряду  съ  поэз1ею  т^мъ, 
что  сд-Ьлалъ  речитативъ  болЬе  п-Ьвучимъ,  оживленнымъ  и 
выразительнымъ,  и  даже  разработалъ  богаче  и  свободнее 
аккомпаниментъ  на  инструментахъ.  Особенно  въ  посл'Ьднемъ  от- 
ношеши,  его  нововведешя  встр-Ьтили  много  оппозищи.  На  сколько 
онъ  уже  не  стремился  къ  единственной  и  высшей,  въ  то  время, 
ц'Ьли,  къ  достиженш  хваленыхъ  образцовъ  древности,  —  ясно 
доказывается  т'Ьмъ,  что  онъ  часто  характеристически  пользо- 
вался рядомъ  съ  п'Ьшемъ  инструментами,  и  даже  не  боялся 
необычныхъ  и  до  сихъ  поръ  неслыханныхъ  диссонансовъ  для 
выражетя  страстнаго  возбуждешя  *).  Характеристична  въ  этомъ 
отношеши  его  попытка  изобразить  въ  одномъ  сочинеши  своемъ 
'  въ  род-Ь  кантаты,  музыкально- драматически,  эпизодъ  изъ  Т.  Тассо 
«Освобожденнаго  lepy салима»  (Танкредъ  и  Клоринда),  тогда 
какъ  друпе,  въ  одностороннемъ  желан1и  подражать  трагед1ямъ 
Грековъ,  до  сихъ  поръ  почти  совсЬмъ  пренебрегали  нащональ- 
ною  поэз1ею.  Въ  направлеши  Монтеверде  это  т'Ьмъ  бол'Ье  за- 
м'Ьчательно,  что  стихотворен1е  Тассо,  повидимому  весьма  мало 
нуждается  въ  музык-Ь,  и  будучи  переложено  въ  прозу.,  было 
бы  даже  скучно.  Позднейшая  итальянская  опера  р'Ьдко,  но  чрез- 
вычайно свободно,  пользовалась  полнозвучнымъ  и  полнымъ  н-Ьж- 
наго  чувства  сочинешемъ  Тассо,  и  въ  этихъ  случаяхъ  ограни- 
чивалась при  выбор-Ь  матер1ала  почти  исключительно  древнею 
ми0олог1ею  и  истор1ею  («fabulöse  Historie?  т.  е.  «баснословная 
пов-Ьсть»).  Со  временъ  Монтеверде,  вм-Ьсто  стихотворной 
формы  изображетя,  такъ  боязливо  охраняемой  до  сихъ  поръ, 
выступаетъ  форма  музыкальная;  какъ  мало  можно  было 
предчувствовать    въ    его    операхъ    ту    силу,    которая    скоро 


•)  Ему  приписывается  введен1е   въ  употреблен1е  доминантъ-септаккорда. 

Зам.  пер. 
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совсЬмъ  преодол'Ьла  поэзш;    музыкальная   драма  положитель- 
но   отклонилась    отъ    своей    первоначальной   ц'Ьли,    и    этимъ 
сильно  сод'Ьйствовала  дальн-Ьйшему  развитш  нов-Ьйшей  музыки. 
Мелодическ1й,  свободный  стиль  оперы  выигралъ  еще  бол-Ье 
отъ  церковныхъ  сочиненш  В1адана  и  Кариссими,  которыя  воз- 
никли изъ  новаго  принципа  индивидуализацш  голосовъ,  нежели 
отъ  всей  оперной  композиц1и  предшествовавшаго  времени.  Ло- 
довико  Вгадаиа,  монахъ,  живш1й  въ  начала  XYII  ст.,  сд-Ь- 
лалъ  первый  шагъ  къ  освобождешю  мелодш  отъ    оковъ  кон- 
трапунктическихъ  правилъ    въ  музыка   церковной,    чрезъ    то, 
что  смотр-Ьлъ  на  гармошю,  прежде  безусловно  господствовав- 
шую,  *какъ  на  основан1е  самостоятельнаго    п'Ьшя.    Главнымъ 
его  произведешемъ  были  (въ    1587  г.    испытанные    въ   Рим^ 
и  въ  1602  изданные),   такъ  называемые  г^ерковиые  концерты 
(concerti  ecclesiastici  или  concerti  sacri),    «родъ    композищи,    въ 
которомъ  одинъ,  два,  три  или  несколько  голосовъ,   исполняя 
кантилены,  им^ли  какой  либо  аккомпанирующш  инструментъ, 
обыкновенно  органъ,  для  выполнешя  гармонш»   (Кизеветтеръ). 
Надъ  basso  contiiiuo  для  органа  (basso  per  organo),  какъ  акком- 
панирующаго  основному  голосу,  органистъ  добавлялъ  аккорды 
по  своему  усмотр'Ьшю  и  вкусу.  Предполагалось,  конечно,  ум-Ь- 
Hie  играть  гармонш  по  данному  басу;  позже^  при  усп'Ьшномъ 
развит1и  гармонш,  цифрованные  басы  становились    все  бол-Ье 
необходимыми,  художественно    верное    исполнеше    генералъ- 
баса  сд-Ьлалось  предметомъ  особой  науки.  «Въ  этомъ   церков- 
номъ  п-Ьнш  В1адана    находимъ  мы  нап^Ьвы  отд-Ьльно  для  каж- 
даго  изъ  четырехъ  голосовъ,  по  два,  по  три  и  по  четыре,  во 
всЬхъ  комбинащяхъ,  и  даже  съ  удвоешемъ  одного  и  того  же 
голоса;  наконецъ,  четырехголосные  нап-Ьвы,  прерываемые  ni^- 
шемъ  соло    отд-Ьльпыхъ    голосовъ    (напр.  «Diei  solemtiia  fulget 
dies»,  съ  поющимъ  соло  теноромъ  въ   перемежку    съ    хоромъ, 
или  съ  повторяющимся   четыре    раза    хоромъ   «Die  Maria  quid 
vidisti»   съ  соло  или   очередующимся  пЬшемъ  четырехъ  голо- 
совъ); н^которыя  п^сни,  для  большаго  разнообраз1я  написаны  для 
голоса  и  для  инструментовъ,  такъ,  наприм'Ьръ,  трехголосное  «Вопе 
.lesu»  для  одного  тенора  и  двухътромбоновъ  (Posaunen),  четырех- 
голосное «Kepleatur  cor  meum  laude  tua»  для  альта,  тенора  и  двухъ 
(si  placet)  тромбоновъ.  Въ  этомъ  вид-Ь,  эти  сочинешя  не  им^ютъ 
большаго  значешя.  Все  ностроеше  же    ихъ,    весьма    удобное 
для  церковнаго  п'Ьн1я,  способствуетъ,  кром-Ь  того,  правильно- 
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сти  въ  аккомпанимент'Ь  на  орган-Ь,  и  развитш  мелодш,  са- 
мостоятельно сосредоточенной  въ  одномъ  и  томъ  же  голосЬ. 
Съ  самаго  начала  существовало  трехъ  и  четырехголосное  n-bnie, 
но  только  въ  форм'Ь  канонической  и  фугированной,  безъ  ак- 
компанимента»  (Хеймзётъ).  Этимъ  была  р'Ьшена  победа  ме- 
лодш надъ  гармошею;  единство  и  сомкнутость  мелод1и  должны 
были  прекратиться,  и  контрапунктическое  сочинеше  самостоя- 
тельнаго  и  мелодическаго  изобр'Ьтен1я  уступило  м-Ьсто  про- 
стому ni^niro,  им-Ьющему  значеше  самостоятельное,  независимо 
отъ  гармоши.  «Подвижной  и  прелестный»  родъ  концертовъ 
В1адана,  восхваленный  Претор1емъ,  сталъ  образцомъ  для  мно- 
гихъ  итальянскихъ  и  н'Ьмецкихъ  композиторовъ. 

Еще  бол'Ье  сод'Ьйствовалъ  развитш  свободной,  характери- 
стически разработанной  мелод1и  ]]^жгакомо  Еариссими  (род. 
1600  въ  Венецш,  ум.  1690).  Онъ  прожилъ  почти  ц-блое  ХУП 
стол-Ьпе.  Онъ,  въ  особенности,  поставилъ  истинною  задачею 
художника  и  для  церковной  музыки:  выражеше  индивидуаль- 
наго  чувства.  Въ  своихъ  церковныхъ  кантатахъ  и  оратор1яхъ 
(1еффай,  Судъ  Соломона),  онъ  такъ  счастливо  развилъ  сво- 
бодныя  формы  речитатива  и  ар1озообразнаго  одноголос1я,  что- 
его  работы  могли  служить  образцомъ  для  юной  оперы. 

Твердо  установившись  въ  своемъ  музыкальномъ  развит1и,. 
опера  быстро  двинулась  впередъ,  преимущественно,  около  сере- 
дины XVII  ст.,  когда  представлешя  стали  публичными.  Возра- 
стающее же  расположеше  народа  къ  onepi  побудило  компози- 
торовъ отъ  речитатива  и  арюзо  перейти  къ  ар1и.  Опера  должна 
была  получить  въ  скоромъ  времени  совершенно  изм-Ьненное  на- 
правлен1е,  потому  что  импресарш  въ  вознагражден1е  за  мень- 
шую роскошь  въ  цостановк^  (сл'Ьдовательно  для  уменьшешя 
издержекъ),  старались  заменить  удоволъств1е  зр'1н1я  удоволь- 
ств1емъ  слушашя.  Певучая  опера,  образовавшаяся  при  со- 
д'Ьйств1и  великихъ  школъ  п-Ьтя  и  особенно  неаполитанской 
старшаго  Скарлатти  и  его  учениковъ,  сд-Ьлалась  нацюнальною. 

Удивительно  многостороннимъ  и  плодовитымъ  Алексаьд— 
ромъ  Скарлатти  (род.  въ  Трапани  въ  1659  г.,  ум.  въ 
Неапол-Ь  въ  1725  г.),  ученикомъ  Кариссими,  начинается  истор1я 
собственно  нов-Ьйшей  оперы.  Ему  цринадлежитъ  развит1е  опер- 
ной мелодш,  о  которомъ  Р.  Вагнеръ  сожал^Ьетъ_,  какъ  о  «воз- 
вращен1и  къ  Паганизму»;  онъ  уже  установилъ  во  всемъ  су- 
щественномъ  формы  итальянской  оперы  прошедшаго   стол']Ьт1я. 
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Ему  въ  особенности  опера  обязана  бол-Ье  богатою  и  свободною 
инструментовкою  въ  самостоятельныхъ  прелюд1яхъ  и  въ  интер- 
мед1яхъ,  а  также  въ  аккомпанированномъ  или  обязательному 
речиташивгь  (recitativo  obligato),  вошедшемъ  съ  т-Ьхъ  поръ  въ 
употреблен1е.  Арги  придалъ  онъ  прекрасную,  сомкнутую  форму, 
чрезъ  разд-Ьдеше  ея  на  три  отхкш:  главный,  средтй  и  da 
саро  (т.  е.  повтореше  главнаго  отд-Ьла  съ  новыми,  бол-Ье  бо- 
гатыми украшен1ями  въ  п'^;ши).  Разд'Ьлен1е  это  везд-Ь  принято. 
Въ  многочисленныхъ  своихъ  церковныхъ  сочинен1яхъ  (мессахъ, 
мотетахъ,  оратор1яхъ  и  кантатахъ)  Скарлатти  остался  в-Ьренъ 
прежнему  серьезному  направлешю.  Знамениты  его  «Miserere» 
и  двухорная  фуга  «Tu  es  Petrus»,  сочиненныя  имъ  для  пап- 
ской капеллы  въ  1680  году,  и  исполняемыя  до  сихъ  поръ  въ 
Светлое  Христово  Воскресенье  при  вступлен1и  папы  въ  церковь. 
Ученикъ  .Скарлатти,  Франческо  Дуранте  (род.  въ  Неа- 
поле 1693j  ум.  тамъ  же  въ  J755  г.),  хотя  самъ  ничего  не 
писалъ  для  театра,  но  изъ  его  школы  вышли  знаменитМш1е 
сочинители  итальянскихъ  оперъ:  Дуни,  Террадельасъ^  Дич- 
чини,  Жомелли  и  др.  Какъ  церковный  композиторъ,  Дуранте 
принадлежалъ  новому  направлен1ю .,  но  безъ  упцерба  для  цер- 
ковнаго  достоинства;  онъ  охотно  прим'Ьнялъ  и  разрабатывалъ 
вокальный  стиль,  основанный  на  древнихъ  церковныхъ  тонахъ. 
Изъ  учениковъ  Скарлатти  должно  назвать  еш;е  Франческо  Фео, 
двухорную  мессу  котораго  считаютъ  не  только  блестящимъ,  но 
и  сильнымъ  и  величественнымъ  сочинен1емъ,  и  Александра 
Отраделла^  изв-Ьстнаго  своею  романическою  судьбою.  Бол^е 
значешя  им-Ьлъ^  въ  церковномъ  сочинеши,  современникъ  Ду- 
ранте— Леонардо  Лео  (род.  въ  Неапол-Ь  1694,  ум.  тамъ  же 
1745),  также  ученикъ  Скарлатти  и  посл^^дователь  римской  школы 
временъ  Питон  и.  Главнымъ  его  сочинешемъ,  въ  древнемъ  стил-Ь 
(а  capella),  было  большое  восьмиголосное  Miserere,  «которое  для 
Неаполя  было  т-Ьмъ  же,  ч-Ьмъ  Miserere  Аллегри  (написанное 
около  полустол'Ьия  позже)  для  Рима»  (Heinse,  Hildegard  von 
Hohenthal).  Съ  благородною  прелестью  обраш;аясь  съ  древнимъ 
стилемъ,  Лео  является,  съ  другой  стороны,  особенно  въ  ора- 
торш (La  morte  d'Abelle),  главнымъ  покровителемъ  концертирую- 
щаго  стиля,  съ  разработаннымъ  речитативомъ  и  съ  еш;е  довольно 
серьезно  украшенною  ар1ею  и  полнозвучнымъ  аккомпаниментомъ; 
онъ,  какъ  выражается  Рейхардтъ,  «перенесъ  музыку  изъ  пе- 
рюда  возвышеннаго  стиля  въ  перюдъ  прекраснаго  стиля». 
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Церковная  музыка  въ  сущности  совершенно  изм^^нилась  отъ 
нововведешй,  господ ствовавшихъ  со  временъ  Лео;  она  теряла 
въ  строгости,  велич1и  и  достоинства,  по  Mtp-fe  того,  какъ  пе- 
решедшее изъ  оперы  виртуозное  одиночное  п'Ьн1е  и  инструмен- 
тальная музыка  бол-Ье  или  мен-Ье  выт-Ьсняли  хоровое  ninie  и 
органъ.  При  этомъ  зам'Ьчательно,  что  именно  посл-Ьдше  исклю- 
чительно-церковные сочинители,  им'Ьюш,1е  значеше:  Biaдaнa^  Ка- 
риссими  и  Д  у  ранте,  суш,ественно  подвинули  впередъ  построе- 
Hie  оперы. 

Наиболее  изв-Ьстная  изъ  оперъ  Лео  была  «01impiade>,  а  въ 
ней  славились  дуэтъ  «Nei  giorni  tuoi  felici»  и  ар1я  «Non  so  donde 
viene».  Посл'Ьдуюп],1е  оперные  композиторы  Итал1и,  образован- 
ные въ  школ-Ь  Дуранте  и  Лео,  почти  исключительно  обраш,али 
внимаше  на  чисто- формальную  красоту  и  совершенство  въ  п-Ь- 
ву чести;  изъ  бл'естящаго  ихъ  ряда  мы  укажемъ  на  Перголезе^ 
Дуни,  Террадельаса,  Жомелли  (1714 — 1774),  Траэшша, 
Еиччго  ди  Maio^  Галуппи^  Джульельми  и  особенно  на 
Никполо  Пиччгти  (род.  въ  Бари  1728,  ум.  въ  Пасси  близъ 
Парижа  1S00  г.)  и  Гаспаро  Саккини  (род.  въ  Неапол'Ь  1735, 
ум.  въ  Париж'Ь  1786).  Съ  виртуозностью  въ  п-Ьши^,  доведенною 
до  нев'Ьроят1я  введешемъ  безхарактерныхъ  голосовъ  кастратовъ, 
опера  принимала  все  бол^е  наружное,  женственно- изн'Ьженное 
направлеше,  противное  ея  драматической  характер истик-Ь  и 
поэтическому  назначен1ю.  Главною  задачею  этихъ  сочинителей 
было  нанизывать  на  нить  речитативовъ  возможно  богатую  гар- 
нитуру блестящихъ  ар1й,  обыкновенно  отъ  двадцати  до  трид- 
цати; а  р'Ьдко  встречавшихся  у  нихъ  дуэтовъ,  терцетовъ  и 
«ensemble>  публика  не  любила. 

Главнымъ  представителемъ  итальянской  оперы  въ  блестящ1я 
ея  времена  можно  считать,  зам^чательнаго  во  многихъ  отно- 
шешяхъ,  Тосифа  Адольфа  Гассе  (род.  въ  Бергедорф^  близъ 
Гамбурга  1699,  ум.  въ  1783  въ  Бенещи),  названнаго  итальян- 
цами il  саго  или  divino  Sassone.  с  Никто  изъ  другихъ  сочините- 
лей не  представляетъ,  такъ  какъ  Гассе,  обгцихъ  чертъ  тогдаш- 
ней итальянской  школы  въ  ея  высшей  объективности  и  чи- 
CTOTi>  (W.  Н.  Riehl.  Сравн.  его  прекрасную  характеристику 
Гассе^  «придворнаго  опернаго  композитора  въ  Дрездена  >  въ 
«Musikalische  Charakterköpfe :^).  Будучи  у  ченикомъ  старика  Скар- 
латти,  и  въ  1771  г.  сподвижникомъ  пятнадцатил'Ьтняго  Мо- 
царта, онъ  обнимаетъ  своею  жизнью  и  деятельностью  всю  исто- 


—  35  — 

piio  развит1я  старинной  итальянской  онеры,  и  его  восклицашю 
о  Моцарта:  «Этотъ  мальчикъ  заставитъ  забыть  всЬхъ  насъ» 
(Questo  ragazzo  ci  farä  dimenticar  tutti)  суждено  было  исполниться 

скоромъ  времени. 

Подобно  тому,  какъ  Гассе  въ  музыкальномъ  отношеши,  Ме- 
тастазго  (1698 — 1782)  въ  отношенш  Ноэтическомъ  пред- 
€тавляетъ  вершину  итальянской  орега  seria.  Образованный  му- 
зыкантъ  и  особенно  п^вецъ_,  онъ  былъ7~одновременно,  лири- 
ческо-драматическимъ  ноэтомъ,  безподобнымъ  въ  благородной 
н-Ьвучести  слова  и  н'Ьжн'Ьйшей  лирик'Ь  чувства.  Напротивъ  того, 
•его  драматическая  изобретательность  чрезвычайно  однообразна 
при  огромной  производительности;  онъ  писалъ  именно  такъ,  какъ 
желали  композиторы,  для  музыки;  достоинства  трагическаго 
писателя  нельзя  требовать  отъ  него,  какъ  это  д'Ьлаетъ  слиш- 
комъ  строг1й  А.  В.  фонъ  Шлегель.  Удачно  сравниваетъ  его 
Риль  съ  французомъ-либретистомъ  Скр ибомъ.  У  Метастазю  гос- 
подствуетъ  форма,  свободно  подчиняющаяся  музыкальной  пла- 
стик-Ь,  а  у  Скриба — матер1алъ,  безобразная  и  часто  несвязная 
ситуац1я.  Изъ  итальянце  въ  можно  сравнивать  съ  нимъ  да- 
Понте ^  какъ  сочинителя  собственно  драматическихъ  либретто. 
Лучше  всего  разобралъ  его  достоинства  и  слабыя  стороны  Ар- 
теага  въ  сочинеши:  Le revoluzioni  del  teatro  musicale  italiano.  (Ve- 
nezia  1785). 

Будучи  вызвана  къ  жизни  оперою,  возвысилась  и  инструмен- 
тальная музыка:  сначала  искусство  игры  на  скрипка,  постепенно, 
отъ  простого  аккомпанимента  ивведешя  къ  п'Ьшю,  дошло  до  боль- 
шей степени  самостоятельности.  Посл^  Еорелли  (1653  — 1713), 
мастера  въ  д^Ьл^  тона  и  чувствительнаго  выражешя,  и  его 
ученика  Гемитани,  гешальный  Тартини  (1962  —  1770. 
«il  maestro  delle  nazioni»)  усовершенствовалъ  технику  скрипич- 
ной игры,  особенно  смычка.  Свид'Ьтельствомъ  его  удивительной 
ловкости  служитъ,  еш,е  недавно  вновь  изданная  и  исполняе- 
мая въ  концертахъ,  чрезвычайно  странная  <  Соната  д1авола)) 
(Trille  du  diable),  «nieca,  въ  которой  никакъ  нельзя  понять,  какъ 
возможно  ея  исполнете  четырьмя  пальцами;  кажется,  будто 
слышатся  три  или  четыре  скрипки».  Изъ  его  школы,  основан- 
ной въ  ПадуЬ,  вышли  велик1е  виртуозы  Нардини  и  Пуньлни^ 
которые    сами    образовали    отличпыхъ    учениковъ     Лолли    и 

Biommu. 

Изъ  п'Ьвцовъ^  имеюш,ихъ  высшее  художественное  и  исто- 
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рическое  значеше,  особенно  зам-Ьчательны  кастраты  Сенезино^ 
Бернакт,  ученики  Пистокпи^  Каффарелли^  который  п'Ь- 
шемъ  пр1обр'Ьлъ  себ'Ь  герцогство,  Карло  Броски^  прозванный 
Фаринелли,  ученикъ  Порпоры^  могущественный  любимецъ  Фи- 
липпа У  и  Фердинанда  YI  испанскаго;  зат^мъ  Памарошши^ 
Маркези,  Ересчептгти,  Веллути,  певицы  Виттор1я  Тези^ 
Фаустина  Бордони^  супруга  Гассе,  Франческа  Куццопи^ 
Франческа  Га6р{ели.  Наконецъ  сл'Ьдуетъ  еще  упомянуть  о  се- 
мействахъ  знаменитыхъ  кремонскихъ  инструментальныхъ  ма- 
стеровъ  Амати.  Гварнери  и  Сшрадуари,  инструменты  ко- 
торыхъ  до  сихъ  поръ  им1зютъ  очень  высокую  ц'Ьну. 

Скоро  долженъ  былъ  увянуть  цв^тъ  итальянской  оперы^ 
назначенной  только  для  непродолжительнаго  чувственнаго  на- 
слажден1я,  не  смотря  на  усил1я  всЬхъ^  содМствовавшихъ  ея 
блеску.  «Не  доставало  нравственной  силы  для  того,  чтобы  дойти 
до  внутренняго  смысла  этихъ  сказашй  о  герояхъ  и  божествахъ; 
съ  ними  обращались  только  какъ  съ  удобнымъ  покровомъ  для 
модныхъ  любовныхъ  сентиментальностей  и  какъ  съ  средствомъ 
для  ихъ  украшен1я  и  проел авлешя»  (Fr.  Chrysander,  Händel  I), 
Къ  тому  же,  опера  составлялась_,  смотря  по  личнымъ  средствамъ 
п-Ьвцовъ  (Гассе  бол'Ье  сотни  оперъ  написалъ  для  своей  супруги 
Фаусшины) ;  весьма  естественно^  что  опера  должна  была  по- 
гибать при  изм-Ьнеши  въ  персонажахъ  или  при  меньшей  вир- 
туозности ихъ  въ  п-Ьши,  такъ  какъ  она  имъ  представляла  лишь 
скудное  драматическое  основаше.  А  много  ли  знаютъ  в.ив.\ 
хотя  бы  только  по  назван1ю,  достославныхъ  сочинешй  того  вре- 
жени,  о  которыхъ  Вильгельмъ  Гейзе,  въ  своемъ  художествен- 
номъ  романа  «Hildei?ard  von  Hohenthal»,  выражался  съ  такимъ. 
энтуз1азмомъ?  « В'Ьроятно,  много  прекраснаго  въ  мелод1и  и  вы- 
ражеши  погибло  вм^ст^  съ  безчисленными  операми  первыхъ. 
двухъ  стол'Ьтш  этой  отрасли  искусства,  преданными  забвенш; 
но  музыкальная  драматичность  не  могла  быть  удачною  на  этой 
почв'Ь»  (Vischer,  Aesthätik  III). 

Н'Ьсколько  церковныхъ  сочинен1й  избежали  общаго  забве- 
шя,  и  они  зам'Ьчательны  не  столько  своею  религ1озною  силою  и 
глубиною,  сколько  своею  пр1ятност1ю  для  бол^Ье  св^скаго  време- 
ни, н'Ьжнымъ  выражешемъ  чувства  и  удобствомъ  при  исполнеши. 
Въ  числ^  ихъ  знаменитое  «Stabat  Mater»  меланхолически-крот- 
каго  Эммануила  д'Асторга  (род.  1680);  на  ряду  съ  нимъ, 
или  лучше  сказать,  еще  выше^  стоитъ  Stabat  Mater  ЛерголеЗб 
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(1710 — 1736),  переведенное  Клопштокомъ  на  н-Ьмецкш  языкъ 
и  исполняемое  съ  большимъ  усп^хомъ  и  въ  новейшее  время. 
Оно  написано  для  двухъ  женскихъ  голосовъ  съ  аккомпанимен- 
томъ  квартета — кроткая  элегическая  лебединая  п-Ьснь  рано  умер- 
шаго  сочинителя.  Шкоторыя  изъ  его  сочиненш  пламенны  и 
блестящи  (его  мессы,  113  псаломъ  и  др.).  Изъ  сочиненш  Ас- 
торга  изв-Ьстны  лишь  немног1я;  воспоминаше  о  немъ  возобновили 
Ф.  Рохлицъ  (Für  Freunde  d.  Tonkunst  II)  и  Риль  (Musikalische 
'Charakterköpfe  I).  О  его  Stabat  Mater  говоритъ  Риль  сл-Ьдующее: 
<^У  Асторга  нов-Ьйшее  въ  церковной  музык'Ь  драматизирован1е 
текста  борется  съ  тою  старою  манерой  мистической  созерца- 
тельности, которая  им^^ется  въ  школ'Ь  Палестрины  въ  вид-Ь  му- 
зыкальной лирики  возвышеннаго  стиля,  равном'Ьрно  развиваю- 
щейся надъ  изменяющимся  смысломъ  и  выражешемъ  текста». 
Меньше  достоинства  им^ютъ  церковныя  сочинешя  Жомелли, 
даже  его  рекв1емъ  и  мизерере  на  слова:  «Pietä,  Signore».  Моцартъ 
•сказалъ  о  немъ:  «Этотъ  челов'Ькъ  блестящъ  въ  своей  спещаль- 
ности  (опер-Ь),  и  мы  не  можемъ  вытеснять  его  оттуда,  гд^  онъ 
властвуетъ.  Ему  не  сл-Ьдовало  выходить  изъ  этой  области  и  пи- 
сать напр.  церковныя  сочинешя  въ  древнемъ  стил^».  Бъ  дрез- 
денской  придворной  католической  капелл-Ь  еще  теперь  испол- 
няется ежегодно  величественное  Те  denm,  сочиненное  Гассе,  и 
одинъ  его  рекв1емъ,  который  Краузе  ставитъ  даже  выше  рек- 
в1ема  Моцарта;  въ  его  мессахъ  и  оратор1яхъ,  напротивъ,  яв- 
ляется безпрепятственно  легк1й  итальянск1й  характеръ  и  опер- 
ная ар1я. 

«Хотя  католическая  церковная  музыка  въ  ХУШ  ст.  дей- 
ствительно стала  похожею  на  музыку  театральную,  а  серьезная 
опера  едва  отличалась  отъ  торжественной  мессы,  все  таки  у 
сочинителей  старой  неаполитанской  школы  церковный  стиль, 
не  смотря  на  введете  новыхъ  блестящихъ  пр1емовъ  плохой  му- 
зыки, достаточно  заметно  отличается  отъ  светской  музыки  и 
удерживаетъ  свое  достоинство»  (Кизеветтеръ).  Въ  общемъ  нельзя 
отрицать,  что  новое  направлеше  довело  наконецъ  музыку  до 
субъективной  односторонности  и  неум'Ьстнаго  преобразовашя 
въ  св-Ьтскую,  несправедливо  и  неразумно  было  бы  назвать  это 
направлеше,  по  его  первоначальной  ц'Ьли,  враждебнымъ  церкви 
(говоря  въ  смысл-Ь  нехудожественной  и  безжизненной  реакц1и) 
и  съ  пуританскою  строгостью  упорствовать  вообще  противъ 
прим^^нешя  концертирующаго  стиля  къ  церковной  музык^Ь.  На- 
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противъ  того_,  сл-Ьдуехъ  признать  это  обстоятельство,  по  пре- 
к|)асному  выражешю  О.  Яна  (Mozart  I,  S.  441),  за  необходимое 
посл'Ьдств1е  вновь  пробужденной  жизни  въ  искусства;  сл1^дуетъ 
уб-Ьдиться,  что  явилась  потребность  изображать,  со  всею  силою 
и  истиною  собственнаго  ощущешя,  чувства  релипозныя  сво- 
бодно отъ  условнаго  принуждешя,  и  пользоваться  свс^ми  сред- 
ствами блестяще-развивающагося  искусства  для  службы  церкви, 
какъ  это  было  и  съ  искусствомъ  образовательнымъ.  Такъ  всту- 
пило на  новый  путь  искусство^  съ  невиннымъ  рвешемъ  вновь 
оживленнаго  художественнаго  стремлен1я^  съ  откровеннымъ  чув- 
ствомъ  кротости,  которая  все,  что  им'Ьетъ  лучшаго.  осв-Ьщаеть 
т'Ьмъ,  что  приноситъ  въ  даръ  церкви  >.  Вообще  церковная  му- 
зыка и  опера  шли  вм-Ьст^,  въ  мирномъ  союз^Ь,  и  об-Ь  почти  по- 
стоянно дМствовалц  поочередно,  пользовались  одинаково  улуч- 
шешями  и  расширетями  въ  новыхъ  формахъ.  Оба  направлешя 
и  истор1я  ихъ  постоянно  неразд'Ьльны.  Въ  особенности  итальян- 
ская оратор1я,  которая  сначала  была  одного  направлен1я  съ 
оперою,  представлялась  въ  ХУШ  ст.  ч-Ьмъ-то  въ  род'Ь  духов- 
ной оперы,  и  ею  невинно  наслаждались  любители  музыки,  въ 
награду  за  лишен1я  во  время  поста.  Высшее  характерное  значе- 
н1е  оратор1я  получила  только  съ  появлен1емъ  великихъ  н'Ьмец- 
кихъ  сочинителей  Себ.  Баха  и  Генделя.  Положеше  искусствъ 
вообп1,е,  и  особенно  музыки  къ  церкви,  было  теперь  совершенно 
различно  въ  Итал1и  и  въ  протестантской  Герман1и:  тамъ  это 
положеше  было  свободно  и  бол'Ье  или  мен^е  отд'Ьлено  отъ  цер- 
ковныхъ  ц'Ьлей;  зд^сь  же,  особенно  въ  первыя  времена  про- 
тестантизма, оно  почти  исключительно  зависЬло  отъ  церкви» 
Великое  духовное  движете,  причиненное  усвоешемъ  вновь  клас- 
сическихъ  учен1й  въ  Итал1из  повело  къ  свобода  въ  искусств-Ь, 
въ  Германш  же  —  къ  освобожден1ю  мысли.  Легкая  природа 
итальянцевъ  и  ихъ  игривое  художественное  чувство  противу- 
д-Ьйствовали  духовной  строгости  реформащи,  совершенно  безчув- 
ственной  и  даже  враждебной  къ  искусству,  и  потому  всЬ  старан1я 
о  религ1озной  реформ-Ь  Джюрдано  Бруно  и  Саванаролы  были 
едва  поняты  и  не  оц'Ьнены  по  достоинству,  и  вскор'Ь  оставлены. 
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ГЛАВА  СЕДЬМАЯ. 
Евангелическое  церковное  иЪте  *). 

Въ  Гермаши  церковная  музыка — другой  музыки  въ  зна- 
чеши  нащональномъ  тамъ  не  существовало — приняла,  стара- 
шями  Лютера  и  его  музыкальныхъ  друзей  Вальтера  и  Зенфля, 
по  преимуществу  характеръ  протестантскш.  Лютеръ  для  н^- 
мецкаго  церковнаго  п-Ьтя  былъ  т-Ьмъ  же,  ч-Ьмъ  св.  Амврос1й 
для  латинскаго.  Лютеръ  старался  сд'Ьлать  церковное  п^^ше, 
какъ  и  вообще  все  церковное,  возможно-популярнымъ.  Онъ 
ввелъ,  вм'Ьсто  обычнаго  до  сихъ  поръ  чисто  литургическаго 
римскаго  хорового  п^н1я  (которое  онъ  называлъ  пустымъ  и 
дикимъ  крикомъ  осла),  общее  ninie  прихожанъ,  —  н-Ьмецкш 
хоралъ,  какъ  онъ  уже  существовалъ  съ  характеристическимъ 
значешемъ  въ  церковныхъ  п'Ьсняхъ  Гусситовъ  и  Богемско-Мо- 
равскихъ  братьевъ.  О  нап'Ьвахъ  посл'Ьднихъ  Гердеръ  говоритъ: 
«Въ  нихъ  часто  видны  простота  и  благогов-Ьше,  искренность 
и  братская  общежительность,  отъ  которой  мы  должны  отка- 
заться, потому  что  у  насъ  ея  не  су ществуетъ  > .  Лютеръ,  самъ 
музыкально  -  образованный,  былъ  въ  такомъ  восторг'Ь  отъ  то- 
ническаго  искусства,  что  «посл-Ь  богослов1я  онъ  отдавалъ  ему 
высшее  м-Ьсто  и  высш1я  почести».  При  приведеши  въ  поря- 
докъ  новаго  церковнаго  п'Ьн1я,  онъ  обратилъ  внимаше  на  то, 
«чтобы  ясное  произношеше  словъ  вошло  въ  употреблеше, 
чтобы  n-fenie  не  походило  на  вой  и  звонъ,  чтобы  вся  масса 
участвовала  въ  ninin,  и  чтобы  оно  шло  чрезвычайно  серьезно». 

Вообще  хоралъ  протестантской  церкви  былъ  ничто  иное, 
какъ  rperopiaHCKoe  n-bnie  въ  связи  съ  вновь  развивающейся 
гармошей.  Текстомъ  служила  какая-нибудь  метрическая  п-Ьсня 
на  родномъ   язык-Ь,    въ  род-Ь    метрическихъ  п-Ьсенъ  грегор1ан- 


♦)  Ближайш1я  указ8н1я  въ  Кг.  Winterfeld's:  «Der  evangelische  Kirchen- 
gesang u.  sein  Verhältniss  zur  Kunst  d.  Tonsatzes».  Также  смотри  сочннев1е 
того  же  автора  «ПеЪег  Herstellung  des  Gemeine  u.  Chorgesanges  in  d.  evang. 
Kirche.  Geschichtliches  u.  Vorschläge».  Вообще  деятельность  Винтерфельда  за- 
м-Ьчательна  т^мъ,  что  онъ  результаты  своихъ  основательныхъ  изсл*доваа1й 
старался  распространять  посредствомъ  небольшихъ  co4HHeHiE  и  paзcyждeнiй. 
Весьма  удобно  въ  практическомъ  отношен{и  сочмнеше  Антее  а  (A.nthes)  «Die 
Tonkunst  im  evang.  Cultus>  (Wiesbaden  1846). 
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скаго  п-Ьтя;  музыка  состояла  изъ  простого  контрапункта. 
Образовавшееся  такимъ  образомъ  новое  церковное  ninie  только 
впосл^дств1и  получило  бол-Ье  определенную,  округленную  и, 
въ  особенности,  народную  форму.  Сначала  старались  добывать 
для  прихода  метричесюя  п-Ьсни  на  родномъ  язык'Ь,  .а  музыку 
отчасти  составляли,  пользуясь  известными  уже  и  любимыми 
народомъ  напевами  древнихъ  церковныхъ  гимновъ,  а  отчасти 
приспособляли  легко  понятныя  мелодш  св^тскихъ  песенъ  къ 
употреблен1ю  въ  церкви. 

Въ  лютеранской  церкви,  Лютеръ  является  передовымъ  по- 
этомъ;  онъ  переводитъ  древшя  (священныя  римск1я  и  богем- 
ск1я)  ntcHH^  обрабатываетъ  уже  существовавш1я  н^мец^я,  и 
наконецъ  сочиняетъ  самъ  новыя  п-Ьсни,  въ  числ^  которыхъ 
особенно  замечательна  его  могущественная  п^снь  «Богъ  намъ 
крепкая  защита»  (Ein'  feste  Burg  ist  unser  Gott).  Составляв- 
ш1яся  такимъ  образомъ  ntcnn  онъ  отдавалъ  для  пepeлoжeнiя 
на  несколько  голосовъ,  по  которымъ  народъ  напевалъ  господ- 
ствующую мелод1ю.  Рядомъ  съ  немецко-лютеранскимъ  п^шемъ, 
существовало  мен^е  значительное  французское  «кальвинист- 
ское» церковное  nenie;  оно  ограничивалось  мелод1ями^  заим- 
ствованными большею  частью  изъ  светскихъ  напевовъ,  или 
состояло  изъ  подражашй  псалмамъ  на  родномъ  языке,  сочи- 
нешя  Марота  и  Беза,  къ  которымъ  простую  музыку  для  че- 
тырехъ  голосовъ  писалъ  упомянутый  выше  Гудимель  (ум. 
Гугенотомъ  въ  Л1оне  въ  1572).  Подобное  происхождеше 
имеютъ  также  трехголосныя  произведешя  современника  Гуди- 
меля  Елемент1я  нонъ-Папы  (Clemens  поп  Рара),  сочинен- 
ныя  имъ  на  напевы  cSouter  liedekens»,  которыя  суть  ничто 
иное,  какъ  фламандск1й  переводъ  псалмовъ  съ  прибавлешемъ 
поучительныхъ  и  хвалебныхъ  песенъ.  Строг1й  Цвишли  при- 
держивался того  мнешя,  что  пен1е,  и  даже  музыка  вообще, 
есть  нечто  лишнее,  мешающее  и  грешное  въ  церкви;  онъ, 
говорятъ,  испрашивалъ  у  совета  въ  Цюрихе  отмену  цер- 
ковнаго  пешя. 

Только  Лютеромъ  введенное  церковное  пеше  возбудило 
всеобщее  участ1е  и  получило  художественное  развит1е — то  пе- 
Hie^  о  которомъ  противники  говорятъ,  что  оно,  вместе  съ  пе- 
реводомъ  Священ.  Писашя  Лютера^  служило  главнымъ  сред- 
ствомъ  для  распространешя  протестантизма.  Съ  помощ1ю  этого 
пешя,    народъ   совершенно   углубился   въ  новое  учете,  и  къ 
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нему  примкнули  мног1е,  которые  прежде  не  могли  слышать 
даже  имени  Лютера  *).  Первый  сборникъ  (Gesangbuch)  люте- 
ранскихъ  церковныхъ  niscen'b  (опытъ  «составлешя  н-Ьмецкой 
мессы»),  появившшся  въ  Виттенберг^  въ  1524  г.,  содержалъ 
въ  себ'Ь, .  кром^  н'Ькоторыхъ  п^всенъ  древней  церкви,  восемь 
п^сенъ  Лютера,  положенныхъ  на  четыре  голоса  его  другомъ 
Вальтеромъ.  Вообще  евангелическое  uibnie  задумано  было 
многого лоснымъ,  и,  чтобы  ввести  въ  него  учасйе  всего  при- 
хода, какъ  того  требовалъ  Лютеръ^  прихожане  должны  были 
п-Ьть  главную  мелодш^  исполняемую  обыкновенно  теноромъ. 
Тогда  еще  слишкомъ  привыкли  къ  гармон1и,  и  потому  невоз- 
можно было  обойтись  безъ  нея;  орган ъ  прим-Ьнили  для  акком- 
панимента  п-Ьнш  бол'Ье  ста  л'Ьтъ  позже.  Мораль  получилъ  лишь 
тогда  бол^е  понятную  форму  п-Ьсни,  для  одного  голоса  съ 
аккомпаниментомъ  другихъ  голосовъ,  когда  въ  ХУП  ст.  по- 
всюду, почти,  переложили  мелод1ю  изъ  тенора,  скрытаго,  весьма 
часто,  за  движущимися  вокругъ  него  голосами,  въ  полнозвуч- 
ный и  внятный  верхшй  голосъ  (дискантъ),  а  сборники  п^сенъ 
(Gesangbücher)  вскор'Ь  стали  доставлять  вм^ст^  съ  текстомъ 
только  одну  мелодш.  Этотъ  переворотъ,  столь  значительный 
для  жив^шаго  участ1я  вс^ъ  въ  п-Ьши,  совершилъ  впервые 
Лука  Озгандеръ  въ  своемъ  сочинеши  сПятьдесятъ  духов- 
ныхъ  п'Ьсенъ,  сочиненныхъ  четырехголосно  контрапунктически 
такъ,  чтобы  ц-^лый  приходъ  могъ  участвовать  въ  n-bnin».  Въ 
прим^чаши  для  учителей  Виртемберга,  1-го  Января  1586  г., 
онъ  говоритъ:  <Я  знаю,  что  обыкновенно  сочинители  даютъ 
хоралъ  тенору,  и  оттого  хоралъ  отличить  трудно,  и  несв'Ь- 
дующ1й  не  понимаетъ,  какой  это  псаломъ  и  не  можетъ  уча- 
ствовать въ  H'feniH.  Поэтому  я  переложилъ  хоралъ  въ  дискантъ, 
чтобы  всякШ  могъ  его  узнать  и  п-Ьть».  Точно  также  объ- 
ясняетъ  Гансъ  Лео  Гасслеръ  (род.  въ  Нюрнберг-Ь  въ  1564, 
ум.  тамъ  же  въ  1618),  величайшш  органистъ  своего  времени, 
въ  предислов1и  къ  составленному  имъ  сочиненш:  «Церковные 
нап^ы^  псалмы  и  духовныя  п-Ьсни,  сочиненные  simpliciter  че- 
тырехголосно, на  простыя  мелодш >  (1608),  что  онъ  такимъ 
образомъ  старался  гармонизировать  наибол-Ье  употребительныя 
мелодш,    «чтобы   хоралъ,  какъ  онъ  есть,  былъ  ясно  слышенъ 


*)  Лютеръ    ум-Ьлъ   ценить   также   художественные    мотеты,   жсполняемыв 
однимъ  хоромъ  п-Ьвчихъ  и  развитые  особенно  Зенфлемъ. 
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въ  дискант'Ь,  и  чтобы  приходъ  также  могъ  присоединиться  къ 
нему  и  п-ЬтБ  его». 

Величайш1й  композиторъ,  обращавш1йся  съ  церковною 
п'Ьснью  подобнымъ  образомъ,  былъ  ученикъ  Орланда  Ласса, 
1оганнесъ  Эккардъ  (род.  въ  1533  въ  Мюльгаузен-Ь  въ  Тюрин- 
гш  и  ум.  въ  1611  капельмейстеромъ  въ  Берлин'^).  Главныхъ 
сочинешй  его  два:  «Geistliche  Lieder  auf  den  Choral  oder  ge- 
meine Kirchenmelodie  durchaus  gerichtet  und  mit  fünf  Stimmen 
componirt»  (II  Theile  Königsberg  1507  *J  (Духовныя  п'Ьсни, 
приспособленныя  къ  хоралу  и  простой  церковной  мелодш  и 
положенныя  на  пять  голосовъ)  и  «Preussische  Festlieder  durch's 
ganze  Jahr,  mit  fünf,  sechs  bis  acht  Stimmen»  1598  (Прусск1я 
праздничныя  п^сни  для  ц'Ьлаго  года,  пяти,  шести  и  восьмиго- 
лосныя).  Особенно  въ  посл'Ьднемъ  сочинешй,  въ  которомъ  онъ 
даетъ  собственныя  мелодш  на  стихотворен1я  прусскихъ  поэтовъ, 
онъ  достигъ  истинно  художественнаго  развит1я  въ  n-bcnt  и  въ 
мотет^^  въ  которомъ  у  него  соединилось  одноголосное  n-bnie 
съ  многоголоснымъ,  ntnie  прихожанъ — съ  хоровымъ.  По  сло- 
вамъ  Винтерфельда,  онъ  достигъ  «сильнаго,  значительнаго  об- 
щаго  впечатл^^шя,  посредствомъ  характеристическаго,  тонкаго, 
остроумнаго  развит1я  частностей,  и  при  всей  художественности, 
сд'Ьлалъ  ихъ  понятными  всему  приходу  и  требуюгцими  полнаго 
его  участ1я».  У  Эккарда,  евангелическ1й  хоралъ,  какъ  общее 
ntaie,  съ  гармоническимъ  основан1емъ  художественнаго  п'Ьшя 
или  органа,  достигъ  полнаго  совершенства  и  исторической  за- 
конченности, хотя  еще  и  въ  ХУП  ст.  мног1е  способные  со- 
чинители писали  для  церкви.  Въ  числ'Ъ  сочинителей,  вышедшихъ 
изъ  такъ  называемой  прусской  музыкальной  школы  Эккарда, 
замт^чательны  Тоганъ  Отобеусг  и  Гейнрихъ  Альбертъ.  Они 
преимущественно  обрабатывали  духовныя  стихотворешя  своихъ 
современниковъ:  Симона  Дакса,  Павла  Гергардта  и  др.,  ч^мъ 
занимались  также  берлинск1е  и  саксонск1е  сочинители:  1ог. 
Ерюгеръ,  1ог.  Георгъ  Эбелишъ^  Тоахимь  Жеа'ндерь  и  Теоргъ 
Неймаркъ.  Мног1я  изъ  ихъ  мелод1й  перешли  въ  приходское 


*)  Первая  часть  содержитъ  только  одву  п^снь  для  Филиппова  поста  (Ad- 
vent), 6  для  Рождества,  по  3  для  времени  поел*  Богоявлен1я  (Epiphanienzeit), 
для  Страстной  недели,  для  Пасхи  и  Пятидесятницы,  2  п^сни  для  Троицы,  и  еще 
Magnificat  и  Те  deum;  2  часть,  29  п-Ьсень  бол*е  общаго  содержан1я— такъ  назы- 
ваемыя  п^сни  катехизиса,  псалмы  и  пр. 
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церковное  ntaie;  мнопе  же  сочинители  хоральныхъ  мелод1й  со- 
вс^мъ  забыты,  потому  что  часто  за  сочинителей  мелодш  при- 
нимали т^хъ,  которые  ихъ  только  контрапунктировали,  сочиняя 
къ  данной  мелодш  сопровождающ1е  голоса. 

Въ  ХУШ  стол^т1и,  при  развит1и  скептицизма,  когда  орга- 
нисты стали  переносить  въ  церковь  игривыя  менуэтообразныя 
мелод1и  въ  прелюд1яхъ,  интермед1яхъ  и  заключешяхъ,  когда 
поэты  стали  перерабатывать  не  народныя,  а  «бол-Ье  тонк1я» 
п'Ьсни  и  apin  въ  церковныя  (текстъ  «преврап];ать  въ  бол-Ье  мо- 
ральный и  нравственный^),  тогда  палъ  хоральный  стиль,  ко 
торый  могъ  только  им^ть  свое  основаше  въ  церковно-набож- 
номъ  нрав-Ь  народа  и  во  всеобпдей  охот'Ь  къ  ntairo,  воодуше- 
влявшей сочинителя.  Хоралъ  долженъ  былъ  все  бол-Ье  и  бол'Ье 
уступать  искусству  хорового  и  одиночнаго  п^1я,  такъ  что  все- 
св'Ьдуюп];1й  музыкальный  писатель  Матесонъ  могъ  сказать,  что 
хоралъ  терпятъ  только  изъ-за  слабости  слушателей  и  ихъ  не- 
в'Ьд'Ьшя.  Хотя  въ  нын'Ьшнихъ  евангелическихъ  сборникахъ  хо- 
раловъ  по  большей  части  исчезъ  характеръ  этихъ  мелод1й,  все 
таки  евангелическая  церковь  им^етъ,  въ  лучшихъ  изъ  своихъ 
древнихъ  хораловъ,  истинно  церковную  музыку,  единственно 
соотв'Ьтствующую  высокой  идеи  католицизма,  обш,ее  nfeie,  въ 
которомъ  равном'Ьрно  дМствуютъ  мелод1я  и  текстъ,  тогда  какъ 
въ  литургическомъ  римскомъ  nfein  преобладаетъ  текстъ,  а  въ 
хоровомъ  п-Ьши  съ  аккомпаниментомъ  или  безъ  онаго — музыка. 

Второе  главное  направлен1е  евангелическаго  церковнаго 
н-Ьтя,  которое  мы  видимъ  въ  совершенства  въ  сочинешяхъ  Себ. 
Баха,  основало  то  художественное  n^nie,  которое  первоначально 
внолн-Ь  подражало  итальянскому;  ему  указали  путь  Михаилъ 
Преторш  (1571— 1621)и  особенно Гейнрихъ Шюшцъ, у че- 
никъ  знаменитаго  Тоанна  Габр1эли.  11ретор1й  старался  соеди- 
нить старое  съ  новымъ,  хоралъ  съ  «концертомъ»,  и  устано- 
вить между  ними  н-Ьчто  общее;  Шютцъ  же  былъ  плодовитый, 
самостоятельно  творящш,  представитель  новаго  направлен1я. 

Гейнрихъ  Шютщ  (род.  въ  1585,  ровно  за  сто  л-Ьтъ  до 
Себ.  Баха,  въ  Кестриц^  на  р^к^  Эльстер^;  умеръ  въ  1672 
придворнымъ  капельмейстеромъ  въ  Дрезден-Ь)  въ  свои  много- 
численныя  сочинешя  ввелъ  новыя  формы  речитатива  и  apin, 
дуэта  и  терцетта,  и  самостоятельный,  хотя  не  всегда  инстру- 
ментальный аккомпаниментъ.  Кром^  его  «духовныхъ  концер- 
товъ  въ   1   до  5  голосовъ>  и  отчасти  аккомпанированныхъ  на- 
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п'Ьвовъ  въ  его  Symphoniae  sacrae  (духовныя  симфоши),  осо- 
бенно зам'Ьчательны  его  попытки  въ  форм'Ь  opaiopin.  послуживш1я 
основашемъ  этого  рода  сочинешй  въ  Германш:  «Истор1я  вос- 
кресешя  Господня»,  «Семь  посл'Ьднихъ  словъ  Спасителя  нашего 
1исуса  Христа  у  Святаго  Креста,  свободно  положенныя  на  му- 
зыку» и  «Страсти  Христовы,  по  четыремъ  евангелистамъ». 
Посл'Ьдн1я  онъ  считаетъ  главнымъ  своимъ  сочинешемъ  *).  Един- 
ственнымъ  сочинен1емъ  Шютца  CBtTCKaro  содержан1я  была  пер- 
вая немецкая  опера  < Дафна >  (по  тексту  Ринуччини,  переве- 
денному Опицомъ)^  представленная  въ  Торгау,  въ  1627  году, 
на  праздник'Ь  по  случаю  бракосочеташя  князя;  это  была  един- 
ственная попытка,  но  по  этому- то  и  им-Ьющая  высокое  значен1е. 
И  такъ  мы  видимъ  въ  Шютц'Ь  художника,  трудящагося  во  всЬхъ 
родахъ  искусства,  который  теперь  хотя  почти  и  совсЬмъ  за- 
бытъ,  но  справедливо  былъ  прозванъ  своими  современниками 
сотцомъ  н'Ьмецкой  музыки». 

Посл'Ьдующее  время,  въ  которое  ни  церковное,  ни  худо- 
жественное н'Ьте  не  совершило  никакихъ  усп^ховъ,  и  лишь 
недолго  процв'Ьтала  Гамбургская  опера,  было  для  Германш 
переходнымъ  временемъ,  въ  которое  охранялись  только  сред- 
ства искусства  и  подготовлялось  появлеше  Баха  и  Генделя. 
Эти  оба  гешя,  проложивш1е  пути  въ  различныя  стороны,  до- 
вели до  совершенства  выросшую  на  почв'Ь  протестантизма  му- 
зыку; они  въ  то  же  время  обозначили  собою  и  «вступлеше 
въ  истор1ю  музыки  и  господство  въ  ней  новаго  народа». 


ГЛАВА  ВОСЬМАЯ. 
1оганнъ  Себ.  Бахъ  (духовная  кантата). 

Тоганнъ  Себасшгапь  Бахъ  род.  21  марта  1685  г.  въ  Эй- 
зенах-Ь,  родин'Ь  Лютера**).  Съ  1704 года  онъ  былъ  органистомъ 


*j  Сравн.:  Das  Oratorium,  eine  historische  Studie  von  F.  M.  Böhme,  Leipzig 
1861.  Въ  этомъ  полномъ,  весьма  систематическомъ  co40HeHiH  особенно  про- 
странно разработаны  древнейшая  ncTopiH  и  первыя  начала  opaTopin  и  развит1е 
ея  въ  Итaлiи  и  въ  Гермаши.  Обширная  же  эпоха  opaTopin,  представляемая 
Бахомъ  и  Генделемъ,  напротивъ  того,  изложена  несоразм-Ьрно  кратко. 

**)  lieber  Joh.  Seb.  Bach's  Leben,  Kunst  u.  Kunstwerke  von  I.  K.  Forkel, 
Leipzig  1802.  Новое  HSÄanie,  въ  Лейпциг*,  1855. 1.  S.  Bach's  Leben,  Wirken  u. 
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въ  АрнштадгЬ,  Мюльгаузен^,  Веймар'Ь  и  Кётен'Ь,  въ  1723  при- 
глашенъ  на  должность  кантора  школы  0омы  въ  Лейпциг-Ь,  и 
эту  должность  исполнллъ  до  самой  своей  смерти  (28 1юля  1 750). 
Изъ  временъ  его  ограниченной  школьно-учительской  жизни 
сл-Ьдуетъ  упомянуть  о  его  встр'Ьч'Ь  въ  1717  въ  Дрездена  съ 
французскимъ  придворнымъ  органистомь  Маршаномъ,  котораго 
онъ  поб'Ьдилъ  безъ  состязан1я,  потому  что  его  противникъ, 
вм-Ьсто  того,  чтобы  явиться  на  состязан1е  съ  Бахомъ,  «рано 
утромъ  уже  скрылся  изъ  Дрездена,  умчавшись  на  почтовыхъ>. 
По  временамъ  онъ  'Ьздилъ  со  своимъ  старшимъ  сыномъ,  Фри- 
деманомъ,  въ  Дрезденъ,  чтобы  слушать  итальянск1я  оперы  (за 
что  naBlipHoe  упрекнули  бы  его  нын'Ьште  «мысля1ц1е»  музы- 
канты), сочинешя  Гассе  и  др.  («прекрасныя  дрезденск1я  пе- 
сенки»), Въ  носл^дше  годы  своей  жизни  близко  передъ  по- 
терей зр-Ьшя  (1747),  онъ  получилъ  приглашеше  Фридриха  Бе- 
ликаго,  причемъ  сынъ  Баха,  Эммануилъ,  долженъ  былъ  акком- 
панировать на  роял-Ь  не  слишкомъ  ритмической  игр-Ь  короля 
на  флейт'Ь.  Отъ  « см'Ьлой  и  высоко  художественной  игры  >  ста- 
рика Баха  король  впалъ  въ  «странное  волнеше». 

Вн'Ьшняя  жизнь  Баха  была  мало  разнообразна,  она  заклю- 
чалась въ  серьезныхъ  упражнешяхъ  въ  искусств'Ь;  вся  д^Ьятель- 
ность  его,  развившаяся  на  н'Ьмецкой  почв^  и  даже  ограни- 
чившаяся его  родиною,  была  посвяш,ена  почти  исключительно 
служба  церкви,  въ  противуположность  прочимъ  мастерамъ  того 
времени,  особенно  Генделю,  Гассе  и  Глюку.  Онъ  отстранился 
отъ  настоягцаго  общаго  н-Ьтя  въ  церкви,  и  такъ  какъ  всЬ  хо- 
ралы, собранные  изъ  его  кантатъ,  не  были  назначены  для  п'Ьн\^ 
прихода,  то  они  и  не  перешли  въ  церковь.  Общепонятность 
и  народный  тонъ  такъ  мало  соотв'Ьтствовали  его  характеру, 
что  онъ  до  сихъ  поръ  остается  наимен^ке  популярнымъ  сочи- 
нителемъ.  Но  во  всЬхъ  его  сочинен1яхъ:  прелюд1яхъ  и  фугахъ 


Werke,  von  Hilgenfeldt,  Leipzig  1850.  У  Форкеля  преобладаетъ  Шографическая 
II  личная  характеристика,  у  Хильгенфельдта  —  критика  искусства;  у  него  есть 
обозр4н1е  coqHBOHiHf  Баха.  СлЗДетъ  ожидать  пoявлвнiя  бioгpaфiи  Баха,  соеди- 
няющей оба  элемента,  и  которая  въ  особенносги  пространно  углублялась  бы  въ 
эстетическую  критику. 

Зам.  пер.  Въ  нов-Ьйшее  время  появилось  еще  множество  co4HHeHiE  о  С. 
Бах*;  изъ  нихъ  укажемъ  на  обстоятельную  и  вполне  достойную  великаго  ком- 
позитора бioгpaфiю  Ph.  Spitta  (1873—80.  2  Bde). 
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ДЛЯ  органа,  мотетахъ,  кантатахъ  и  Passionen — везд-Ь  высту- 
паетъ  древняя  церковная  мелод1я^  въ  своемъ  значенш  и  свое- 
образномъ  пониманш.  Въ  этомъ,  «какъ  представитель  сосре- 
доточеннаго  протестантизма  >^Бахъпредставляетъ  зам'Ьчательное 
сходство  съ  величайшимъ  вокальнымъ  сочинителемъ  древн'Ьй- 
шей  церкви,  Палестриною,  для  котораго  основашемъ  почти 
везд-Ь  служило  грегор1анское  п'Ьше.  Посл^дн1й  писалъ  для 
сикстинской  капеллы^  Лейпцигскш  канторъ  сочинялъ  исклю- 
чительно для  церковныхъ  празднествъ  и  для  своего  хора  при 
церкви  0ОМЫ.  Оба  композитора  близки  другъ  другу  по  своей 
вн-Ьшней,  простой,  скромной  христ1анско-кроткой  жизни,  оба 
сочиняли  преимущественно  для  церкви,  но  Бахъ  не  столь 
исключительно,  и  кром-Ь  того  у  него  свободно  выступаетъ  субъ- 
ективность въ  понят1и  и  выражеши  частностей,  и  въ  инстру- 
ментальномъ  аккомпанимент'Ь. 

Изъ  этого  направлешя  Баха,  постоянно  стремивгпагося  къ 
гармоническому  оживлешю  хорала  и  текста  Св.  Писан1я,  про- 
изошли всЬ  его  церковныя  вокальныя  сочинен1я,  мотеты,  кан- 
таты и  с  Страсти  Христовы»  (Passionen).  Зам'Ьчательны  его 
однохорные  и  двухорные  мотеты  (безъ  инструментальнаго  акком- 
панимента),  для  изучешя  которыхъ  Моцартъ  посвятилъ  nii- 
сколько  часовъ  при  посп'Ьшномъ  носЬщеши  Лейпцига;  но  еще 
бол^е  зам'Ьчательны  его  кантаты  для  всЬхъ  воскресныхъ  и  празд- 
ничныхъ  дней  года,  для  полныхъ  пяти  л-Ьтъ,  сл-Ьдовательно, 
всего  бол-Ье  трехъ  сотъ  кантатъ*).  Бъ  т-ЬсиМшей  связи  съ 
литург1ею,  Бахъ  выказываетъ  при  разработк'Ь  своихъ  текстовъ 
(избранныхъ  каждый  разъ,  по  взаимному  предварительному 
уговору  со  священнослужителями,  въ  тесной  связи  съ  пропо- 
ведью) удивительное  богатство  самостоятельныхъ,  величествен- 
ныхъ  и  необыкновенныхъ  музыкальныхъ  изобр^тешй.  Каждая 
кантата  содерлситъ  въ  ce6t  вводный  хоръ,  н-Ьсколько  речита- 
тивовъ  и  ар1й  или  дуэтовъ  (но  посл'Ьдн1е  довольно  р^1дки)  и 
заключительный  хоралъ.  Cantus  firmus  хорала  служитъ  осно- 
вашемъ для  всЬхъ  отд-Ьльныхъ  частей  кантаты,  и  имъ  поль- 
зуется Бахъ,  въ  богато-художественной  и  разнообразной  раз- 
работк-Ь,  прим^яясь  къ  словамъ  текста.   «Постоянно  развивая 


*)  Joh.  Seb.  Bach  in  seinen  Kirchen-Kantaten  u.  Choralgesängen.  Darge- 
stellt von  Joh.  Th.  Mosevius.  Berlin  1845.  Сочинен1е  это  содержитъ  только  об- 
щую характеристику,  не  касаясь  сущности  этого  рода  сочинен1й. 
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самыя  богатыя  формы,  онъ  однако  никогда  не  теряетъ  нити 
своего  текста;  въ  этомъ  отношен1и  онъ  стоить  въ  церкви  на 
твердой  почв^,  потому  что,  по  прим'Ьру  прежней  римской 
школы,  въ  которой  основан1емъ  служили  rperopiancKie  цер- 
ковные нап'Ьвы,  онъ  въ  своихъ  высокихъ  сочинешяхъ  охотно 
удерживаетъ  основашемъ  хоралъ  своей  церкви.  Его  сопрано, 
басъ  и  пр.  поютъ  обычную  церковную  н'Ьснь,  а  проч1е  голоса 
присоединяютъ  къ  ней  свои  серьезно -торжественные,  радост- 
ные или  жалобные  пассажи,  съ  аккомпаниментомъ,  обыкно- 
венно очень  богатыхъ  и  всегда  характеристическихъ  фигуръ, 
въ  оркестра»  (Heimsöth).  Для  аккомпанимента  онъ  обыкно- 
венно пользуется,  кромЬ  органа,  и  струннымъ  квартетомъ, 
флейтою,  гобоемъ  и  трубами.  Въ  новМшее  время  Робертъ 
Францъ  весьма  удачно  обработалъ  н^колько  кантатъ  съ  ак- 
компаниментомъ фортепьяно;  это  особенно  замечательно^  по- 
тому что  теперь  некоторые  инструменты  уже  вышли  изъ  упо- 
треблешя  (Violoncello  piccolo  и  Corno  da  caccia),  а  частое 
«обязательное»  (obligato)  употреблеше  другихъ  инструментовъ 
представляло  бы  огромныя  трудности  при  оригинальномъ  ис- 
полненш  *).  Устарели  также  иные  тексты,  коихъ  наивно -игри- 
вая мистика  бол^е  не  соотв-Ьтствуотъ  нашему  чувству.  Но  и 
тутъ  прим'Ьняется  то,  что  сказалъ  почтенный  издатель  «Deut- 
sche Musikzeitung»  въ  своемъ  подробномъ  и  основательномъ 
разсуждеши  о  «Matthäus  Passion»  Баха**),  по  поводу  пер- 
ваго  исполнешя  этого  сочинешя  въ  Btui  (Jahrg.  1862.  №  17): 
«Пусть  будутъ  слова  шетическими — главное  д'Ьло  въ  томъ, 
что  музыка  своею  проницательностью  облагораживаетъ  слова 
и  он1;ущен1я,  придаетъ  имъ  всю  возможную  высоту  выраже- 
тя;  тогда  мы  ихъ  воспринимаемъ  безпрепятственно,  также 
какъ  и  слабости  поэтическаго  выражешя  въ  операхъ  Моцарта, 
или  въ  Фидел1о,  или  въ  н'Ьсняхъ  Шуберта».  Бол'Ье  богато-раз- 
работанною кантатою  можно  назвать  оратор1ю  «Рождества  Хри- 
стова >,  идиллически  веселую,  представ ляюш;ую  противуполож- 
ность  къ  его   «Passionen». 


*)  Чтобы  понять  это  опасен1е  историка,  нужно  им-Ьть  въ  виду,  что 
въ  Ti  времена  искусство  игры  на  н-Ькоторыхъ  м^дныхъ  духовыхъ  инструмен- 
тахъ  стояло  выше  современнаго.  Зам.  перев. 

**)  Т.  е.  HCTopia  страдашй  Христа  по  евангелисту  Матвею,  перело- 
женная на  музыку.  Зам.  перев. 
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Въ  этомъ  род'Ь  главное  сочинен1е  Баха  есть  оратор1я,  на- 
писанная для  двухъ  хоровъ  къ  словамъ  Евангелиста  Матвея, 
такъ  называемое  «Matthäus-Passion»  въ  двухъ  частяхъ,  между 
которыми,  при  первомъ  исполненш  ея  въ  Лейпциг^  въ  1729  г. 
въ  церкви  вомы,  при  богослужен1и  въ  Великую  Пятницу,  чи- 
талась посл'Ьоб'Ьденная  пропов'Ьдь  *). 

♦  Оркестръ  состоитъ  изъ  двухъ  хоровъ:  жителей  С1она  и  в^рующЕхъ,  ко- 
торые размещены  по  разнымъ  сторонамъ.  С1ониты  собрались,  чтобы  следо- 
вать за  ихъ  Праведнымъ  въ  его  страдан1яхъ,  и  призываютъ  къ  тому  же  про- 
чихъ  в^рующихъ.  Между  двумя  хорами  звучитъ  въ  одно  время  известный 
хоралъ  <0  Lamm  Gottes»,  слова  котораго  содержатъ  въ  себ-Ь  тайну  спасен1я. 
После  введешя  въ  это  святое  происшвств1е,  сл4дуетъ  разсказъ,  слово  въ  слово, 
по  евангелисту  Матвею,  и  лица,  названныя  у  евангелиста,  являются  говоря- 
щими; р^чи  ихъ  прерываются  обоими  хорами,  и  такимъ  образомъ  они  стано- 
вятся действующими.  Массою  является  хоръ  народа  (turba),  представляющей 
древнШ  законъ,  нетерпящш  инов'Ьр1я,  гневающШся,  холодный,  недовольный; 
ученики  же  Христа  съ  своими  последователями  являются  участниками  миро- 
любивыми, любящими;  они  разсеяны  въ  грубой  массе  народа.  Они  слабы,  и 
оживляются  только  около  конца  первой  части,  когда  уже  все  потеряно:  в  а 
все-таки  они  остаются  до  конця  верными,  и  провожаютъ  Господа  своего  до 
могилы,  надеясь  на  победу  своей  веры»  (Zelter).  Въ  удобные  моменты  раз- 
сказа  вплетены  детски-трогательныя  размышлешя  и  кротше  обороты  (Anwen- 
dungen), то  въ  форме  apin,  дуэта,  одноголосно,  или  съ  впадающимъ  хоровымъ 
пен1емъ,  то  съ  присоединен1емъ  подходящихъ  хоральныхъ  песенъ;  все  это 
такъ  просто-сердечно  обращено  къ  народу,  что  онъ  следить  за  музыкой  съ 
полнымъ  участ1емъ,  и  присоединяется  къ  пешю  хораловъ;  все  сливается  и 
образуетъ  истинно  церковное  и  тихое  празднество  прихода. 

Самое  величественное — больш1'е  лирическ1е  хоры,  идеальнаго  прихода,  въ 
начале  и  конце  первой  части,  и  особенно  въ  конце  второй  части,  а  равно  и 
хоры  еврейскаго  народа,  драматически  оживленные,  дико-фанатическ1е.  Силь- 
ное и  общее  впечатлен1е  производитъ  могущественный  хоръ  «Sind  Blitze, 
sind  Donner  in  Wolken  verschwunden?»,  возвышенности  котораго  дивится 
Улыбышовъ;  хоръ  этотъ  заставили  повторить  при  первомъ  исполнен1и  «Pas- 
sionsmusik>  въ  Вене  (во  вторникъ  на  Страстной  неделе,  13  Апр.  1862). — 
Во  всякомъ  большомъ  сочинешй,  nenie,  написанное  для  отдельныхъ  голосовъ,. 
имеетъ  достоинство  преимущественно  проходящее;  но  въ  этомъ  C04HHeHiH 
Баха  очень  мало  чего  либо  такого,  что  можно  было  бы  выпустить  безъ  опа* 
сен1я.  Все  акомпанированные  речитативы  весьма  замечательны,  а  изъ  apift 
особенно  выдаются:  для  сопрано  «Busz  und  Reu>,  для  альта  со  скрппичвымъ 
соло  «Erbarme  dich,  mein  Gott».  Здесь  мы  находимъ  такую  прелесть  и  изо- 
билie  мелод1и,  какихъ  иные  и  не  ожидали  «отъ  ученаго  фугиста>.  —  Но  бо- 
л1е  всего  оригинальнымъ    намъ   кажется   Бахъ    въ  обработке   самаго   текста 


*)  Joh.  Seh.   Bach's   Matthäus-Passion,   musikalisch-ästhetisch    dargestellt 
von.  J.  Th.  Mosewius.  Berlin  1852. 
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Евангел1я.  Его  датская,  кроткая  наивность  въ  пон0ман1н  подробностей,  прав- 
дивость характеровъ,  его  искренность  и  хриспанское  чувство  остаются  не- 
досягаемыми. Искусство  Баха  ярко  проявляется  даже  въ  обыкновенныхъ 
«Recitativo  secco>,  невообразима  бол-Ье  тонкая  и  осмысленная  деклаиащя 
словъ.  Замечательно  также,  что  у  Баха— въ  противуположность  нынешней 
возрастающей  любви  къ  драматизирован1ю  нов-Ьйшей  ораторш— проходятъ  хо- 
лодно и  безъ  участия  «драматическ1е»  моменты  разсказа,  которые  не  им^ють  пря- 
маго  отношен1я  къ  предмету,  какъ  напр.  смерть  1уды  Искар1ота. 

Сод*йств1е  оркестра  везд*  строго  соотв-Ьтствуетъ  смыслу  текста:  двойной 
оркестръ  при  двойныхъ  хорахъ;  обыкновенно  простой  оркестръ— въ  многихъ 
ар1яхъ  и  аккомпанированныхъ  речитативахъ,  съ  выступающими  инструмен- 
тами облигато  (obligate);  для  р4чей  Христа— простой  квартетъ,  для  аккор- 
довъ  crecitativo  secco»— фортепьяно  (cembalo).  Вообще  же  весьма  умеренный 
аккомпаниментъ  всегда  сообразуется  съ  силою  и  достоинствомъ  слова.  Когда 
гоБоритъ  Христосъ,  аккомпанируетъ  одинъ  квартетъ  въ  высокорасположен- 
ныхъ  аккордахъ,  какъ  будто  святое  с1ян1е  озаряетъ  божественный  образъ 
Спасителя.  Замечательно  также  обязательное  употреблеше  деревянныхъ  ду- 
ховыхъ  инструментовъ,  особенно  въ  арш  «Ich  will  bei  meinem  Jesus  wachen» 
(гобой)  и  въ  речитатив*  «Ach  Golgatha»  (кларнетъ).  О  драматическомъ  при- 
MtneniH  всего  оркестра  отдельно,  конечно,  не  можетъ  быть  и  речи;  только 
одинъ  разъ,  когда  при  смерти  Христа  молчатъ  все  npo4ie  голоса,  оркестръ 
является  вдругъ  самостоятельнымъ  и,  такъ  сказать,  драматическою  лич- 
ностью. Стихотворен1е,  въ  которое  облечены  слова  Eвaнгeлiя,  написано  Хри- 
cтiaнoмъ  Фридрихомъ  Генричи,  прозванномъ  Пикандеромъ  (1700—1764).  Оно 
носитъ  на  себе  все  признаки  непоэтичнаго  времени,  но  все-же,  по  верному 
суждешю  Бема  (стр.  41),  <при  своей  излишней  полноте,  оно  лучше  изобра- 
жаетъ  характеръ  истинно  евангельскаго  разсказа,  нежели  все  холодныя  и  пу- 
стыя  риемотворства,  явившiяcя  въ  последующемъ  пepioдe>. 

После  ровно  столетняго  забвен1я,  Мендельсонъ  вызвалъ  это  сочинен1е 
опять  къ  жизни,  исполнивъ  его  12  Марта,  въ  Великую  Пятницу  1829  г.,  при 
содейств1и  Берлинской  aкaдeмiи  пeнiя;  по  всеобщему  вocтpeбoвaнiю  эго  ис- 
полнеше  было  повторено  21  Мартг^,  въ  день  рождешя  Баха.  И  въ  наше 
время  при  иcпoлнeнiи  въ  концертахъ  избираютъ  подходящее  для  этого  время, 
такъ  какъ  это  C04HHeHie,  написанное  въ  глубоко-набожномъ  духе,  требуетъ 
xpncTiancKH-cepbesHaro  nacTpoenifl,  которое  редко  сохраняется  въ  публике  въ 
обычное  время  и  вне  церкви.  Даже  Берл10зъ  сказалъ  однажды  после  испол- 
нен1я  <Passionsmusik>  въ  Берлине,  что  это  былъ  «не  концертъ,  а  богослужеше». 

Фр.  Рохлицъ  сообщаетъ  намъ  «точное  содержан1е,  съ  несколькими  замеча- 
HiflMH»  о  меньшей  и  вероятно  прежде  написанной  <Johannes-Passion>.  Наилуч- 
шимъ  и  особенно  похвальнымъ  кажется  ему  въ  этомъ  co4HfleHiH  «истинно  би- 
блейское и  историческое,  описательное,  а  не  только  выражеше,  въ  особенности 
речитативы  и  безчисленные,  сплетенные  съ  ними  Menbmie  и  бoльшie  хоры». 
Существован1е  ненапечатанной  «Passion«  по  Евангел1ю  отъ  Луки  подвержено 
сомнешю;  кроме  того,  говорятъ,  существовали  еще  две  «Passionsmusiken». 

В'Ьрующ1й  протестантъ  Бахъ  не  отказался  также  служить 
и  католической  церкви  и  доказалъ  этимъ,  что  онъ  отнюдь  не 
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ограничивается  пред'Ьлами  лютеранскаго  шетизма,  и  еще  мо- 
н^е  предается  оц^^пен'Ьлой  и  непримиримой  ортодокс1и;  на- 
противъ  того,  онъ  вполн-Ь  ум-Ьлъ  отд'Ьлять  духъ  и  смыслъ 
христ1анства  отъ  холоднаго  догматическаго  различ1я  в^роиспо- 
в'Ьдашй.  Въ  числ^  его  мессъ,  самая  большая,  такъ  называе- 
мая « возвышенная  (Hohe  Messe)  или  великая  месса  >  въ  H-moll 
(а  8  voci  reali  е  4  ripiene).  Изъ  нов-Ьйшихъ  мессъ  вообп^е 
она  есть  единственная,  которая  удачно  соединяетъ  въ  себ^  чи- 
стоту и  достоинство  церковнаго  выражетя  съ  ген1альностью 
въ  изобр^теши  и  съ  свободнымъ  употреблен1емъ  всЬхъ  средствъ 
искусства  (хоръ  и  соло,  оркестръ  и  органъ).  Въ  особенности 
большая  хоровая  полифошя  въ  Credo,  Sanctus,  Osanna  является 
зд-Ьсь  снова  блестяшимъ  образомъ  той  формой^  которая  бол-Ье 
другихъ  способна  воспринимать  серьезность  и  обил1е  религ1оз- 
ныхъ  ощуш;ешй.  Мессу  эту  назвали,  по  ея  удивительному 
полифоническому  построешю,  готическимъ  соборомъ,  построен- 
нымъ  изъ  звуковъ,  и  это  сравнен1е  столь  же  удачно,  какъ  и 
сравнен1е  изукрашенныхъ  построекъ  «а  1а  Renaissance»  съ 
древне-итальянскою  оперою,  а  оперы  Глюка— съ  чисто  гре- 
ческимъ  храмомъ. 

Изъ  инструментальныхъ  сочинешй  Баха,  мы  конечно  ука- 
зываемъ  преимуп],ественно  на  т^,  которыя  намъ  представляютъ 
его,  по  выраженш  Бетховена  «праотцемъ  гармоти»,  а  именно 
на  его  сочинешя  для  органа:  глубокомысленныя  обработки 
хораловъ  въ  прелюд1яхъ  и  вар1ац1яхъ^  въ  бол-Ье  свободной 
форм-Ь  его  фантазш  съ  фугами.  Е.  М.  Веберъ  (Hinterlassene 
Schriften,  III)  говоритъ:  «Художественное  направлеше  его 
обусловливалось  влад'Ьн1емъ  органа  въ  совершенств-Ь.  Величе- 
ственность, свойственная  этому  инструменту  и  выражающаяся 
постоянно  въ  массахъ  звуковъ,  опред'Ьляетъ  и  характеризируетъ 
его;  въ  гармоническомъ  отношеши,  велич1е  сочинешй  Баха 
развивается  изъ  способности  его  сплетать  въ  одно  ц'Ьлое  са- 
мые противор'Ьчащ1е  мелодическ1е  рисунки.  Конечно,  свобода 
эта  принудила  его,  при  веден1и  голосовъ,  хотя  и  въ  стро- 
жайшей связности,  изобр'Ьтать  средства  сд'Ьлать  свои  произ- 
ведешя  исполнимыми.  Поэтому  фортепьянная  игра  ему  обя- 
зана новыми  правилами  для  пальце  въ,  которыя  намъ  пе- 
редалъ  сынъ  его  Эммануилъ,  своеобразность  которыхъ  со- 
стояла преимущественно  въ  томъ,  что  онъ  первый  воспользо- 
вался употреблешемъ  большого  пальца,    тогда    какъ   до   т-Ьхъ 
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поръ  большею  частью  довольствовались  четырьмя  пальцами». 
Бахъ  особо  стоить  въ  истор1и  искусства,  какъ  органистъ  и 
сочинитель  для  органа.  Онъ  превзошелъ  въ  отважной  игр-Ь  и 
величественной  изобр-Ьтательности  всЬхъ  предъидущихъ  масте- 
ровъ,  1ог,  Так.  Фробергера  (род.  1637),  ученика  Фрескобалди, 
Шейдта,  Карла,  Пахельбеля,  I.  А,  Рейнеке,  а  также 
и  всЬхъ  посл-ЬдующЕхъ,  Тог.  Христ.  Киттелл  (своего  луч- 
шаго  ученика  1732 — 1809)  и  его  учениковъ  М.  Г.  Фишера, 
Хесслера^  Умбрейта  и  праотца  нов^йшихъ  органистовъ  Тог. 
Хрисшгаиа  Ринка  (1770 — 1846). 

Фортепьянныя  сочинен1я  Баха  въ  настоящее    время  бол-Ье 
уважаемы  ч-Ьмъ  изв-Ьстны,  не  исключая  даже  «Das  Wohltemperirte 
Ciavier»    (Собрате  прелюдш  и  фугъ  во  всЬхъ  тонахъ),   пер- 
вое издаше  котораго  вышло  въ  св-^тъ  въ  1800  году,    следо- 
вательно 50  л^тъ  посл-Ь  смерти  Баха.  Еш;е  теперь  мы  нахо- 
димъ  у  многихъ,  или  лучше  сказать   у   большей   части  фор- 
тепьянистовъ  предуб'Ьждеше,  что  эта  музыка  для  насъ  не  со- 
временна,   что  она  отличается    только    формальностью,    а  не 
вдoxнoвeнieмъ  и  выражешемъ.  Действительно,  весьма  немног1е 
могутъ  ее  исполнять  технически  хорошо,  особенно  фуги,  и — 
что  еш;е  важнее  —  исполнять    въ  дух^   Баха;    но  даже    тому, 
кто  исходить  отъ  Моцарта  и  Бетховена,    должно    показаться 
страннымъ  такое  удивительное  построеше.  Подготовлешемъ  къ 
этому  величайшему    фортепьянному    сочинешю    Баха    могутъ 
•служить    его    малыя  и  больш1я  (англшск1я  сюиты)    «Suites», 
«Folgen»   или  ряды  по  большей  части  чрезвычайно  характер- 
ныхъ,  идеализированныхъ  танцевъ,  различныхъ  по  темпу,  ритму 
и  выраженш,  но  которые  всЬ    въ    одной  тональности  и  безъ 
настояш,ей  внутренней  связи,  въ  противуположность  поздней- 
шей сонате.  После  прелюд1и,  которая  называлась  также  увер- 
тюрой или  entree,  следовали  обыкновенно:  пр1ятная  немецкая 
«Allemande»,    оживленная    французская     «Courante»,     «Sara- 
bande»   полная    испанскаго    велич1я,    и    живая    итальянская 
«Gigue».  Друг1е  встречающ1еся  танцы  были:    манерно    непо- 
движный Menuetto,  Gavotte,   Bourre,   Pavane,  Passecaille,  Cha- 
conne  и  т.  д.    Бахъ  первый  вложилъ    художественный    духъ 
въ  эти  случайныя  формы,  и  установилъ  въ  своихъ,  такъ  на- 
зываемыхъ,  англ1йскихъ    сюитахъ  (suites)   оригинальную  изо- 
бретательность въ  мелод1и  и  гармоши;  по  своей  ясности  и  вну- 
тренней оживленности,  по  своей  твердой  выдержке  и  прочной 
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характеристика,  эти  «suites»  всегда  останутся  образцовыми 
(Fr.  Hand,  Aesthätik  der  Tonkunst.  lena  1841,  II).  И  даже^ 
тотъ,  кто  бы  смотр^лъ  на  так1я  тонк1я,  танцовально-ритмиче- 
ск1я  п1есы,  какъ  на  этюды,  долженъ  находить  наслажден1е  въ 
ихъ  св'Ьжести  и  оживленности.  Сюиты  (suites)  Баха  для  ор- 
кестра— большею  частью  меньшаго  достоинства,  и  иагЬютъ  по- 
чти исключительно  историческое  значеше. 

Его  «Inventionen»  *) — маленьк1я  п1есы  для  развит1я  тех« 
пики  и  вкуса,  им'Ьющ1я  преимущественно  инструктивное  зна- 
чеше; заглавте  объясняетъ  ихъ  пазваше:  «Aufrichtige  Anlei- 
tung, womit  den  Liebhabern  des  Claviers  eine  deutliche  Art 
gezeigt  wird,  mit  zwo  Stimmen  rein  spielen  zu  lernen,  auch 
zugleich  gute  Inventiones  zu  bekommen  und  sie  gut  durfzuführen, 
am  allermeisten  aber  eine  cantable  Arth  im  Spielen  und  е1пея 
starken  Vorschmack  von  der  Composition  zu  erlangen»  **).  Бо- 
лte  высокая  задача  для  большого  концертнаго  исполнен1я, 
кром'Ь  такъ  называемыхъ  (30)  вар1ац1й  Гольдберга,  есть  Хро- 
матическая фантаз1я,  образецъ  замысловатыхъ,  но  совершенно 
естественно  плавныхъ  модулящй,  Концертъ  въ  итальянскомъ 
вкус^Ь,  и  концерты  для  одного  и  н-Ьсколькихъ  роялей  съ  ак- 
компаниментомъ  квартета,  по  скрипичнымъ  концертамъ  Ви- 
вальди (ум.  1743).  Посл'Ьднимъ  сочинешемъ  Баха  было  «die 
Kunst  der  Fuge»  (искусство  фуги),  гравированное  имъ  самимь 
и  его  сыномъ  на  м-Ьди;  въ  дополненш  пом^щ,ена  четырехго- 
лосная разработка  хорала  «Wenn  wir  in  höchsten  Nöthen 
sein»,  сд'Ьланная  имъ  несколько  дней  передъ  смертш. 

Мы  подтверждаемъ  зд'Ьсь, — въ  противупололшость  обыкно- 
венному и  обш.еизв'Ьстному  ***)  мн^^шю,  что  вся  эта  музыка,  и 
музыка  Баха,  вообще  устар-Ьла,  суха,  искусственно-учена,  не- 


*)  Invention  —  называютъ  предложен1е,  устроенное  такъ,  что  изъ  него 
чрезъ  подражан1е  и  переложеше  въ  друпе  голоса,  можно  составить  цЬлую 
niecy.  (Hauser,  Mus.  Lexikon). 

**)  По  русски:  Истинное  наставлен1е,  въ  которомъ  любителямъ  форте- 
шанной  игры  указывается  удобный  способъ  научиться  играть  чисто  въ  два 
голоса  и  въ  то  же  время  npioöpicTb  уменье  и  выдерживан1е  хорошаго  выра- 
жен1я,  но  бол^е  всего  получить  певучесть  въ  игр*  и  понят!е  о  сочинеши. 

**♦)  Сравн.  письмо:  «die  Bachmanie >  въ  «Musikalische  Briefe.  Wahrheit  über 
Tonkunst  u.  Tonkünstler.  Von  einem  Wohlbekannten».  Leipzig  1852.  Zweite 
Auflage  1860. 
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понятна,  немелодична,  тогда  какъ  она,  напротивъ,  слишкомъ 
богата  для  нашего  слуха,  отвыкшаго  отъ  истинной  полифоши, 
а  мелод1я  въ  ней,  такъ  сказать,  везд'Ь  господствуетъ, —  поло- 
жительно верное  и  м^^ткое  суждеше  Форкеля:  «Въ  фугахъ  Баха 
удовлетворены  вс^  требован1я,  как1я  только  возможны  относи- 
тельно бол-Ье  свободныхъ  формъ  сочинешя.  Характерная  тема: 
мзъ  ней  же  извлеченное  п'Ьте,  также  полное  характера  отъ 
начала  до  конца;  въ  прочихъ  голосахъ,  не  только  самостоя- 
тельный аккомпаниментъ,  но  въ  каждомъ  и  самостоятельное 
nfenie,  согласное  съ  другими  голосами;  въ  движенш  свобода, 
легкость  и  плавность;  неистощимое  богатство  въ  модулящяхъ, 
соединенное  съ  безукоризненною  чистотою;  наконецъ,  повсюду 
разлитая  жизнь,  причемъ  играющему  или  слушающему  иногда 
кажется,  будто  всЬ  звуки  превратились  въ  духовъ».  Тогда  какъ 
MHorie  велите  сочинители  оставили  намъ  по  несколько  слабыхъ 
сочиненш,  у  Бэха,  хотя  и  встречаются  вещи,  кажущ1яся  на- 
шему вкусу  н'Ьсколько  странными,  но  въ  нихъ  положительно 
нельзя  найти  ничего  обыкновеннаго.  Музыка  Баха  задумана 
контрапунктически,  величественна  и  своеобразна,  поэтому  ко- 
нечно скучна  для  пансюнныхъ  барышень  и  дамъ,  бренчащихъ 
п-Ьсни  безъ  словъ;  но  она — та  истинная  музыка,  которая  укр^Ь- 
пляетъ  духъ  «мужчинъ  и  женщинъ,  которые  могутъ  понимать 
еастоящаго  мужа»  (Гёте).  Мы  воспоминаемъ  при  этомъ  объ 
Анжелик-Ь  Ромбергъ,  выдающе-развитой,  выросшей  и  пос-Ьд-Ьв- 
шей  въ  различныхъ  упражнетяхъ  въ  искусства  артистк-Ь,  ко- 
торая плакала  при  йсполнеши  одной  изъ  прелюдш  Баха.  Д-Ьй- 
ствительно,  ничто  не  могло  столько  сод'Ьйствовать  очищешю  и 
развитш  вкуса,  и  въ  особенности  привести  къ  лучшему,  нашу 
игру  на  фортепьяно,  потерявшуюся  при  служеши  женщинамъ, 
и  плох1я  для  этого  инструмента  сочинешя,  нелсели  частое  воз- 
вращеше  къ  старику  Баху  *).  Конечно,  было  бы  хуже,  не- 
жели не  знать  его  совс^мъ,  остаться  одностороннимъ,  важно 
и  упрямо  ожесточаться  противъ  большей  прелести,  пр1ятности 
и  красоты  нов-Ьйшей  музыки. 

Напомнимъ  еще  разъ,  что  историческое  велич1е  Баха  за- 
ключается преимущественно  въ  его  «Passionen»  и  въ  сочине- 
н1яхъ  для  органа.  То,  ч^мъ  былъ  Палестрина  на  почв*  като- 


I 


*)  Сравн.  Rochlitz  «Vom  Geschmacke  an  Seb.  Bachs  Compositionen,  beson- 
dBrs  für  Clavien,  A.  u.  0.  II  S.  305—230. 
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лической,  гЬмъ  былъ  Бахъ  на  почв^  протестантской,  тогда  какъ^ 
напротивъ,  уже  сыновья  его,  особенно  Филишгъ  Эммануилг^ 
достигшш  успеха  въ  искусства  въ  другомъ  направлеши,  не- 
счастный гешальный  Фридеманъ  и  щеголеватый  Лондонск1й 
или  Миланск1й  Бахъ  (1ог.  ILpucmiaHb)^  старались  предна- 
м^ренно  приводить  музыку  къ  бол^е  светскому  началу. 

Филиппъ  Эммануилъ  сознавался,  что  «ему  необходимо- 
было  избрать  ceöt  особенный  родъ  сочинешя,  потому  что  онъ  ни- 
когда не  могъ  бы  сравняться  съ  отцомъ  въ  его  стил'Ьэ.  Въ 
дух^  Баха  трудились  еще  мног1е,  такъ  же  для  своей  церкви 
и  одновременно  и  позже  его,  а  именно:  Телеманъ  въ  Гам- 
бург-Ь,  Шшельцель  въ  Гот^,  Томилгусъ  въ  Дрездена  и  др. 
Bcfe  они  также  могли  бы  доставить  церковныя  сочинешя  и 
«Passionen»  бол^е,  ч-Ьмъ  на  ц-Ьлый  годъ,  но  между  вс^ми  ними 
Бахъ  стоитъ,  какъ  единственное  высокое  явлеше,  какъ  неру- 
шимая скала  серьезнаго  н'Ьмецкаго  искусства,  даже  тогда,  когда 
уже  везд'Ь  вокругъ  него  получилъ  значеше  другой  родъ  ис- 
кусства— итальянскш.  Фр.  Рохлицъ  (IV  стр.  165),  изъ  боль- 
шого числа,  такъ  называемыхъ,  учениковъ  Баха,  указываетъ  на 
сл'Ьдующихъ  органистовъ,  им'Ьющихъ  значеше  въ  истор1и  ис- 
кусства: 1ог.  Каспара  Фоглера  и  1ог.  Людвига  Кребса^  изъ 
которыхъ  первый  присвоилъ  себ'Ь  виртуозность  Баха,  а  вто- 
рой— его  духъ  и  чувство;  кром-Ь  того,  онъ  выставляетъ  Готфр. 
Августа  Гoмuлiyca^  «какъ  популяризованнаго  Баха»  и  1ог. 
Филиппа  Кирноергерау  придворного  музыканта  принцессы  Ама- 
лш  Прусской,  изв^стнаго  теоретика,  который  теорш  своихъ  со- 
чинешй  («Kunst  des  reinen  Satzes»,  «Wahre  Grundsätze  zum 
Gebrauche  der  Harmonie»)  выводи лъ  изъ  творешй  Баха.  «Ген- 
дель не  им-Ьлъ  ни  времени,  ни  склонности  къ  развитш  уче- 
никовъ. Смитъ  былъ  CKopifee  в-Ьрнымъ  другомъ»  (сравн.  подробно 
развитую,  превосходную  сравнительную  характеристику  Баха  и 
Генделя  у  Рохлица^  съ  н-Ькоторыми  упущешями  напечатанную 
у  Бренделя  въ  его  Исторш  Музыки). 

Вблизи  бывшей  служебной  квартиры  Баха,  въ  1843  году^ 
по  предложенш  Мендельсона,  былъ  воздвигнутъ,  этому  уже 
давно  почти  забытому  художнику,  скромный  памятникъ.  Въ 
1850  году,  образовавшееся  въ  день  стол'Ьпя  рождешя  Баха 
Лейпцигское  общество  «Bachgesellschaft»  приступило  къ  кри- 
тическому издан1ю  полнаго  собран1я  всЬхъ  его  сочинен1й.  По 
прим'Ьру  Мендельсона,   Маркса,    Мозев1уса  и  др.,    отд^льныя 
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«Bach vereine»  въ  Берлин'Ь,  Бреславл-Ь  и  др.  поставили  себ'Ь 
главною  ц'Ьлью  содействовать  исполнешю  большихъ  сочинешй 
Баха  для  п^шя,  а  относительно  фортепьянныхъ  его  сочинешй 
возбужденъ  интересъ  исполнешемъ  ихъ  въ  концертахъ  Кларою 
Викъ  (вдовою  Шумана),  Листомъ  *)  и  его  последователями, 
какъ  напр.  фонъ  Бюловымъ  и  др.  Нынешнее  поколете  опять 
способно  и  готово  играть  Баха.  Это  можно  признать,  какъ 
говоритъ  Риль,  за  хорош1й  признакъ — за  признакъ  очищешя 
и  укр^плетя  музыкальнаго  вкуса.  Пусть  исполнятся  нын^  его 
же  см^льтя  слова  о  Бах-Ь,  что  а  восемнадцатое  стол-Ьпе  родило 
его  для  школы  и  знатоковъ^  а  девятнадцатое  родило  для  на- 
рода». 


ГЛАВА  ДЕВЯТАЯ. 

Г.  Ф.  Гендель  (Оратор1я). 

Георгъ  Фридрихъ  Гендель,  современникъ  Себ.  Баха,  ро- 
дился 23  Февраля  1685  въ  Галле,  гд^  отецъ  его,  которому 
тогда  было  уже  шестьдесятъ  л^тъ,  служилъ  хирургомъ  **).  Онъ 
предназначилъ  сыну  быть  юристомъ  и  потому  старался  немед- 
ленно подавлять  въ  немъ  каждую  вспышку  гешя.  Упорный 
мальчикъ  ум'Ьлъ  однако,  не  смотря  на  запрещен1е,  продолжать 
въ  тайн^  играть  на  фортепьяно;  но  на  седьмомъ  году,  по  на- 
стоян1ю  и  при  матер1альной  поддержк'Ь  Герцога  Вейсенфель- 
скаго,  который  слышалъ  его  игру  на  орган-Ь,  онъ  былъ  отданъ 
въ  учен1е  знаменитому  органисту  Цахау  въ  Галле.  Съ  т'Ьхъ 
поръ  онъ  неутомимо  упражнялся  въ  игр^  и  въ  сочинен1и,  до 
т^хъ  поръ,  пока  посл-Ь  семил^тняго  учешя,  этотъ  честный  че- 
лов^къ  не  объявилъ,  что  ему  нечего  бол^е  у  него  учиться. 
Вскор-Ь  посл-Ь  того  отецъ  его  умеръ;  тогда  ничто  бол^^е  не 
удерживало  его  въ  Галле.  Ознакомившись  въ  Берлин-Ь  (1698) 
съ  богатою  музыкальною    жизнью,    и   въ  особенности    узнавъ 


*)  Однимъ  изъ  самыхъ  выдающихся  исполнителей  всевозможныхъ  сочи- 
нешй Баха-былъ  несомненно  нашъ  гешальный  Антонъ  Рубинштейнъ; 
ученикамъ  своимъ  онъ  тоже  зав-Ьщаль  играть  сочинвн1я  Баха.     Зам.  пер. 

**)  G.  F.  Händel  von  Friedrich  Clirysander.  Zwei  Bände,  Leipzig,  1858, 1860. 
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итальянскую  оперу,  онъ  получилъ  непреодолимое  влечеше  по- 
знакомиться ближе  съ  другими  странами.  Сначала  онъ  отпра- 
вился въ  Гамбургъ,  въ  1703,  гд-Ь,  посту пивъ  вторымъ  скри- 
пачемъ  въ  театр-Ь,  онъ  поставилъ  на  сцену  несколько  оперъ 
своего  сочинешя  (Almira,  Nero  и  др.)  съ  большимъ  усп^хомъ. 

Когда  Гендель  переселился  въ  Гамбургъ,  прошло  уже  цветущее  время  не- 
мецкой оперы,  основанной  тамъ  въ  1678  году,  хотя  ея  главный  двигатель  Р.  Кей- 
зеръ  былъ  еще  въ  полной  сил-Ь.  Въ  то  время,  когда  при  н^мецкихъ  дворахъ 
господствовала  только  итальянская  опера,  въ  Гамбургскомъ  театра  (изъ  числа 
многихъ  тогда  образовавшихся  театровъ,  самомъ  значительномъ)  исполнялись 
оперы  н-Ьмецкихъ  сочинителей;  такъ  какъ  существован1е  этого  театра  зави- 
сало отъ  народнаго  развит1я  и  участ1я  населвн1я,  конечно,  он*  исполнялись 
на  н^мецкомъ  язык*.  Чтобы  не  раздражать  еще  бол^е  религ1озную  оппо- 
зищю,  сначала  давались  niecbi,  коихъ  сюжетъ  былъ  заимствованъ  изъ  Вет- 
хаго  Завета  (Адамъ  и  Ева,  Каинъ  и  Авель  и  проч.);  вскоре  же  появились 
оперы  исключительно  св-Ьтскаго  содержав1я,  конечно,  по  французскимъ  и 
итальянскимъ  образцамъ.  Особенно  любимы  были  въ  посл*дн1я  десять  л4тъ  этого 
в4ка  оперы,  переведенныя  съ  итальянскаго  ганноверскимъ  капельмейстеромъ 
Стеффани  (1655—1730),  H3BicTHbiMb  своими  камерными  дуэтами.  1Предпр1я- 
Tie  это  получило  бол-ке  значен1я  при  Рейнгольдть  Кейзеръ  (1673  —  1739), 
который  самимъ  Гассе  ставится  на  одномъ  ряду  съ  Ал.  Скарлатти;  съ  1696  г. 
онъ  всего  написалъ  120  н-бмецкихъ  « Singspiele >  *)  для  Гамбургской  сцены. 
Если  мы  не  соглашаемся  съ  Линднеромъ  **)  назвать  его  «Моцартомъ  пер- 
вой эпохи  немецкой  драматической  музыки >,  все-таки  слава  его,  какъ  пер- 
ваго  н^мецкаго  драматическаго  композитора  до  Моцарта,  им^етъ  твердое 
ocHOBanie,  и  въ  особенности  въ  отношеши  къ  его,  по  большей  части,  пре- 
восходнымъ  ар1ямъ  и  аккомпанированнымъ  речитативамъ.  <Выражеше  его, 
особенно  въ  любивныхъ  сценахъ,  наполнено  чрезвычайно  пр1ятнымъ  п'Ьн1емъ; 
ntnie  это  само  собою  такъ  мелодично,  свободно,  богато  и  легко  понятно  для 
слуха,  что  CKopie   полюбить  можно   его,   нежели   прославлять»    (Маттесонъ). 

Въ  сравнен1и  съ  нимъ  не  им'Ьющ1е  значен1я:  Маттесонъ  (1681—1764)  опер- 
ный п^вецъ  и  композиторъ,  въ  поздн-Ьйшее  время  авторъ  многихъ  зам-Ьчатель- 
ныхъ  для  своего  времени  теоретическихъ  сочанен1й  и  разсуждешй  (Das  neu 
eröffnete  Orchester,  der  musikalische  Patriot,  der  vollkommene  Kapellmeister 
и  др.)  и  плодовитый  композиторъ  Телеманъ  (1681  — 1767)  въ  изобр*тен1и 
бедный,  но  технически  ловк{й  подражатель  Люлли.  Съ  1718  г.,  когда  Кейзеръ 
на  продолжительное  время  оставилъ  сцену,  пала  Гамбургская  опера.  Стали 
составлять  оперы  изъ  музыки  различныхъ  сочинителей,  или  же  исполняли  въ 
итальянской  onepi  ар1и  по  итальянски,  а  все  прочее  на  н'Ьмецкомъ  язык*, 
чтобы  сделать  народу  возможнымъ  пониман1е  дЪйствш,  можетъ  быть,  также 
и  отъ  недостатка  въ  п'Ьвцахъ. 


*)  «Singspiel»— родъ  легкой  оиеры,  господствовавшей  въ  Гермаши.   Singspiel  со- 
стоитъ  из%  соло,  ensemble  и  хоровъ;  въ  промежуткахъ  пом'Ьщался  д1алогъ.    Зам.  пер. 

**)  Ше  erste  deutsche  Oper.  Dargestellt  von  E.  0.  Lindner.  Berlin,  1855.  Это  co- 
чинвц1е  (посвященное  В.  Денъ)  можетъ  быть  лучшая  изъ  существующихъ  иелкихъ  моно- 
граф1й— она  серьезна  и  основательна. 
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По  падеши  немецкой  оперы,  привилюгированная  придворная  итальян- 
ская опера  достигла  опять  первенства,  и  пользовалась  еще  большимъ  располо- 
жешемъ,  ч'Ьмъ  прежде;  она  поддерживалась  безпред'Ьльною  роскошью  и  воз- 
буждала удивлен1е,  которымъ  разрушала  всякую  собственную  попытку.  Ве- 
личайш1е  н*мецк1е  сочинители — Гендель,  Гассе,  Граунъ— писали  для  Итал1и  ж 
для  итальянской  оперы  въ  Лондон*,  Дрезден*  и  Берлин*,  и  даже  самъ  Глюкъ 
только  во  Франц1и  нашелъ  полное  признан1е  своего  драматическаго  таланта,  по- 
святивъ  уже,  какъ  и  Гендель,  бол*е  половины  своей  жизни  итальянской  опер*. 

Когда  «Singspiele»  Генделя — въ  посл'Ьдств1и  и  итальянск1я 
его  оперы  въ  Лондон'Ь — всл'Ьдств1е  интригъ  были  выт'Ьснены  со 
сцены,  онъ,  въ  начала  1707  г.,  оставилъ  Гамбургъ,  чтобы  на 
деньги,  заработанныя  уроками  фортепьянной  игры,  поехать  въ 
Итал1ю  (онъ  отклонилъ  предложен1е  насл'Ьднаго  принца  То- 
сканскаго  взять  его  съ  собою  безплатно).  Это  было  положи- 
тельное влечеше  гешя,  которое  тянуло  его  въ  страну,  напол- 
ненную искусствомъ,  въ  то  время  «высшую  школу  музыки»; 
но  у  Генделя  стремлеше  «достигнуть  тамъ  зрелости»  (Кризан- 
деръ)  было  мен^е  положительно  и  сознательно^  нежели  у  Гёте. 
Во  всЬхъ  главныхъ  городахъ  этой  страны  Гендель  нашелъ  весьма 
почетный  пр1емъ,  и  не  у  одного  лишь,  легко  поддаюш;агося 
,  восторгу,  народа,  который  прив'Ьтствовалъ  его  въ  театр'Ь  сло- 
вами «саго  Sassone»,  но  также  и  у  своихъ  товариш,ей  по  ис- 
кусству: Лотти,  Ал.  Скарлатти  и  у  сына  его  Доменико,  пре- 
восходнаго  шаниста  и  сочинителя  для  фортеп1ано,  Корелли 
и  др.,  всл^дств1е  чего  онъ  пробылъ  въ  Итал1и  бол-Ье  трехъ 
лЬтъ.  Какъ  наибол'Ье  универсальный  музыкантъ  до  Моцарта, 
въ  сочинешяхъ  своихъ  онъ  ум'Ьлъ  также  вводить  съ  художе- 
ственною свободою  господствуюш;ее  направлеше  вкуса  и  этимъ 
обезпечивалъ  себ'Ь  неизм-Ьиный  усп^Ьхъ.  Такъ  написалъ  онъ  для 
Флоренщи  и  Венещи  оперы  «Rodrigo»  и  «Agrippina»;  для 
Рима,  кром-Ь  другихъ  церковныхъ  сочинен1й,  оратор1и  «La 
Resurrezione>  и  «И  trionfo  del  tempo  е  del  disinganno>;  для 
Неаполя  св-Ьтсюя  кантаты  съ  инструментальнымъ  аккомпани- 
ментомъ,  и  въ  томъ  числ'Ь  пастушечью  сцену  «Aci,  Galatea  е 
Polifemo»,  «музыкальный  разцв-Ьтъ аркад скаго  духа, какъ  Pastor 
fido— поэтическаго»  (Кризандеръ).  Посл-Ьдтя  два  сочинен1я  онъ 
перед'Ьлалъ  потомъ  на  англ1йск1й  текстъ  (Acis  and  Galatea  1720, 
The  triumph  of  time  and  truth  1737),  подобно  тому  какъ  онъ 
еще  и  pante  того  бралъ  лучшее  изъ  прелшихъ  церковныхъ  и 
св'Ьтскихъ  сочинешй  въ  свои  оперы  и  оратор1и,  часто  съ  весьма 
малыми  изм^нешями. 
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Призванный  въ  1710  году  въ  Ганноверъ  на  м-Ьсто  Стеф- 
фани,  Гендель,  осенью  того  же  года,  по  приглашешю  друзей 
своихъ  по'Ьхалъ  въ  Англш,  гд'Ь  только  что  начинала  сильно 
процв-Ьтать  итальянская  опера.  Зд-Ьсь  онъ  далъ  исполнить,  въ 
начала  1711  года,  въ  дв-Ь  нед'Ьли  сочиненную  оперу  свою 
«Rinaldo»,  которая  произвела  настоягц^  фуроръ,  особенно  въ 
ар1яхъ  «Сага  sposa>  и  «Lascia  ch'io  pianga>.  Изъ  второго  от- 
пуска, полученнаго  имъ  изъ  Ганновера  въ  1712  г.,  Гендель 
не  возвратился  бол^е  къ  своей  должности  въ  этомъ  город-Ь, 
такъ  какъ  ему  было  назначено  отъ  королевы  Анны  годовое 
содержаше  въ  дв-Ьсти  фунтовъ  ст.  за  написанныя  имъ  для 
празднества  по  случаю  заключешя  мира  въ  Утрехта  (1713), 
такъ  называемое  (для  отлич1я  отъ  Деттинскаго  Те  Deum,  бол-Ье 
зр^лаго  и  написаннаго  30  л^ъ  позже)  Утрехтское  «Те  Deum 
и  Jubilate»  (100  псаломъ);  онъ  помирился  со  своимъ  кур- 
фюрстомъ,  который,  подъ  именемъ  Георга  I,  въ  1714  всту- 
пилъ  на  престолъ  Англ1и,  сочинивъ  «Wassermusik»  для  коро- 
левской прогулки  по  Темз^.  Путешеств1емъ  въ  Гермашю,  пред- 
принятымъ  королемъ  въ  1716  со  своею  свитою,  Гендель  вос- 
пользовался для  пос'Ьщен1я  Гамбурга  и  Галле.  Вероятно,  пре- 
бываше  въ  Гамбург-Ь  побудило  его  къ  сочинешю  н-Ьмецкой 
«Passionsmiisik>,  по  стихотворешю  Броккеса  (<Der  für  die 
Sünde  der  Welt  gemarterte  u.  sterbende  Jesus,  aus  den  vier 
Ewangelisten  in  gebundener  Rede  dargestellt  von  B.  H.  Brockes»), 
которое  избирали  для  своихъ  Passionen  бывш1е  Гамбургсюе 
его  товарищи:  Кейзеръ,  Телеманъ  и  Маттесонъ. 

Съ  1717 — 1720  года  Гендель,  въ  качеств-Ь  герцогскаго 
директора  музыки,  прожилъ  въ  КаннонсЬ,  гд-Ь  написалъ  музыку 
для  псалмовъ  (12)  изв'Ьстныхъ  подъ  назван1емъ  «Anthems». 
Этотъ  родъ  сочинен1я,  подобный  ноздн'Ьйшимъ  корон ац1оннымъ 
и  погребальнымъ  Anthems  съ  одиночнымъ  п^шемъ  и  впле- 
тенными въ  него  двух-  и  трехголосными  соло  и  инструмен- 
тальными интермед1ями,  напоминаетъ  уже  позднМш1я  больш1я 
оратор1и.  По  этому  Кризандеръ  справедливо  признаетъ  ихъ 
сродными  съ  ними  по  форм'Ь  и  содержашю,  и  даже  дМстви- 
тельными  ихъ  предшественниками.  «То,  что  обозначало  пер- 
воначально слово  «Anthem»  (ant-hymn)  въ  отношенш  эмбле- 
матическихъ  происшеств1й,  относилось  въ  ноздн'Ьйшемъ  своемъ 
значеши  въ  художественномъ  ninin,  исключительно  къ  хоралу, 
къ  литургическому  п^1ю  свяш;енника;  теперь  же  мы  видвмъ 
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въ  немъ  тотъ  родъ  пi^нiя,  въ  которомъ  существенно  соединяется 
мотетъ  съ  кантатою.  Подобно  П'Ьснямъ  эпоса,  которыя  всЬ  от- 
носились, какъ  къ  общему  центру,  къ  безсмертнымъ  подви- 
гамъ  и  д-Ьйствдямъ,  этотъ  в^нокъ  изъ  хвалебныхъ  и  благодар- 
ственныхъ  п-Ьсонъ  образуетъ  уже  отчасти  ораторш».  Нав-Ьрио 
не  случайно  и  не  маловажно  то  обстоятельство,  что  тотчасъ 
посл^  «Anthems»  1720,  появилась  первая  англшская  оратор1я, 
Эсоирь,  хотя  она,  также  какъ  и  «Athalia»  и  «Deborah»  (1733), 
им^етъ  мало  общаго  съ  позднейшими  большими  творешями 
Генделя,  по  своему,  вообще,  оперному  построен1ю,  даже  посл']^ 
переработки  въ  1732  году.  Внутренняя  потребность  духа  и 
вообще  серьезное  художественное  направлеше  уже  тогда  по- 
буждали Генделя  вступить  въ  свойственную  ему  область  «ора- 
торш», отъ  которой  пришлось  отказаться  почти  на  ц'Ьлыя 
двадцать  л-Ьтъ,  когда  ему  въ  1720  передано  было  управлеше 
итальянской  оперою,  вновь  основанною  по  подписка  дворян- 
ства. Но  великанъ  Гендель,  при  гигантскомъ  своемъ  вдохно- 
венш,  чувствуя  себя  сильнее  женщинъ  и  кастратъ  (Cuzzoni, 
Duristanti,  Senesino  etc.),  никакъ  не  могъ  быть  уступчивымъ; 
и  удивительно,  что  при  этомъ  тогда  только  дошло  до  явнаго 
разрыва  его  съ  оперою,  когда  онъ  сталъ  просить,  хотя  тщетно^ 
объ  увольнеши  зазнавшагося  кастрата  Сенезино.  Дворянство 
основало  новую  оперу  и  присоединило  къ  прежнимъ  п^вцамъ 
ея  Фаринелли  и  потомъ  Фаустину  и  ихъ  лейбъ-композиторовъ 
Порпору  и  Гассе,  противъ  которыхъ  Гендель  не  могъ  бороться 
съ  своими  несравненно  меньшими  средствами  для  исполнешя. 
Одинаково  несчастный  на  двухъ  театрахъ  («Haymarket»  и 
«Coventgarden»),  онъ,  въ  1736,  долженъ  былъ  съ  разрушен - 
нымъ  здоровьемъ  и  убитый  духомъ  отступиться,  потерявъ  почти 
все  свое  состояше. 

Оперы  Генделя,  какъ  и  вс^  оперы  того  времени,  потеряли 
для  насъ  свое  значеше;  но  нельзя  почитать  маловажною  пользу, 
которую  Гендель  извлекъ  для  оратор1и  изъ  многолетней  прак- 
тики своей  въ  оперной  композищи,  хотя  мало  увенчанной 
внешними  успехами.  Весьма  верно  сравниваетъ  Кризандеръ 
оперы  Генделя  съ  комед1ями  Шекспира;  онъ  замечаетъ,  что 
опера  и  комед1я  суть  лучш1я  средства  «для  художниковъ,  же- 
лающихъ  утвердиться  въ  своемъ  роде  сочинен1я,  и  чрезъ  по- 
кореше  формы  совершенно  освободиться  отъ  ея  бремени.  Не- 
нарушимая преданность  одной  трагед1и  и  оратор1и  никогда  бы 
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этого  не  совершили  въ  такомъ  разм-Ьр-Ь.  Какъ  у  Шекспира 
трагед1я  сл-Ьдуетъ  посл'Ь  комед1и,  такъ  у  Генделя  оратор1я 
идетъ  ПОСЛ'Ь  оперы;  у  обоихъ  бол-Ье  возвышенныя  и  серьезныя 
сочинешя  сл^дуютъ  за  мен-Ье  важными  >. 

Будучи  боленъ  ревматизмомъ  и  доведенъ    почти  до  поме- 
шательства, Гендель  возстановилъ  здоровье  свое  леченьемъ  на 
водахъ  въ  Ахен-Ь  (1737).  Щлымъ   рядомъ  безсмертныхъ  ма- 
стерскихъ  творенш  блестящимъ  образомъ  оправдалъ  онъ  мн'Ь- 
н1е  в'1руюш;ихъ,   удивлявшихся    его   мош,ной  игр^  на  oprant, 
и  которые  говорили,    что    Святая    Цецил1я    сама    спасла   его 
себ-Ь  на  славу.  Собственно  переходъ  его  отъ  оперы  къ  орато- 
р1и  явственно  обозначаетъ   намъ    написанная    имъ  музыка  на 
оду  Дрейдена  «Alexanders  feast  ог  the  power  of  musik»,  для 
праздновашя  дня  Святой  Цецилш  въ   1736  г.  оратор1я  «Ale- 
xanderfest». Это  чрезвычайно  выразительное  стихотвореше  изо- 
бражаетъ  намъ  могущество  музыки  въ  древней  Грец1и,  въ  лич- 
ности п^вца  Тимоеея,    который  по  своей    вол-Ь    настраиваетъ 
Македонскаго  героя  «къ  печали  и  гн^ву,  къ  радости  и  любви»; 
нодъ  конецъ  указывается  въ  этомъ    стихотворенш  на  высшее 
могущество  христ1анской  музыки,  представительницею  которой 
служитъ  Св.  Цецил1я.   Въ  конц'Ь  поэтъ  говоритъ:    «Timotheus 
reiche  Caecilia  den  Preis;  nein  beide  theilt  den  Kranz.  Er  zog 
den  Menschen  himmelan,  den  Engel  sie  herab»   (Тимооей,  воз- 
дай  хвалу  Цецил1и;  н^тъ  д-Ьлите  в^нокъ  между    собою.    Онъ 
вознесъ    человека    къ  небесамъ,    она  же  низвела    ангела   на 
З(змлю).  Это  чудное  стихотвореше  возвышается  до  полнаго  ве- 
лич1я  и  полной  славы  музыкальнаго  искусства  т-Ьмъ,  что  рас- 
крываетъ  связь  греческаго  искусства  съ  христ1анскимъ.    Ген- 
дель, своимъ  появлешемъ,  осв-Ьтилъ  и  возвысилъ    до    идеала 
воспетое    зд-Ьсь    основное    значеше   музыкальнаго    искусства> 
(Кризандеръ).  На  ряду  съ  этимъ  сочинешемъ,  отличающимся 
верною  и  глубокою  характеристикою   разнообразн'Ьйшихъ  на- 
строешй,  можно  поставить,  изъ  сочинешй  Генделя,  разв'Ь   его 
«L'Allegro  ed  il  Pensieroso»  («Веселость  и  уныше»),    напи- 
санное на  слова  мастерского  стихотворешя  Мильтона — идеаль- 
ную картину  нротивоположныхъ  волненш  души^  съ  гармони- 
ческимъ  заключешемъ  третьей  части,   обозначеннымъ   «II  Мо- 
derato » . 

Обработавъ  еще  друг1е  ми0ологическ1е  матер1алы  («Semele> 
по  драм-Ь  Конгрева,  «Hercules»,  Избран1е  Геркулеса)  какъ 
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подготовительныя  упражнешя,  не  какъ  оперы^  но  въ  фор- 
Mt  драматическаго  разсказа,  онъ  посвятилъ  всю  лучшую 
свою  деятельность,  до  конца  жизни,  настоящей  библейской 
оратор1и.  Прежшя  его  церковныя  сочинетя,  по  большей 
части,  вызывались  блестящими  празднествами:  это  отрази- 
лось на  дальн^йшихъ  его  произведен1яхъ.  Обладая  драма- 
тической опытност1ю,  онъ  снабдилъ  свои  оратор1и  большимъ 
богатствомъ  и  блескомъ.  «Хоры  его,  представляющ1е  широкое 
и  величественное  основаше,  при  основательной  и  замечатель- 
ной контрапунктической  разработка,  всегда  ясны  и  народны, 
а  одиночное  п^ше,  при  всемъ  блеска  и  богатства,  всегда 
сильно  и  выразительно*).  При  этомъ  онъ  нашелъ  прекрас- 
нМшую  средину  между  сер1озностью  духовнаго  текста  и  дра- 
матическими потребностями,  и  этимъ  создалъ  для  оратор1и 
определенный  стиль,  навсегда  достойный  подражан1я»  (Heim- 
söth). 

Въ  1738  г.  уже  явилась  оратор1я  «Израиль  въ  Еггтшгь», 
самая  величественная  изъ  оратор1й  Ветхаго  Завета,  такъ  какъ 
въ  ней  израильсшй  народъ  составляетъ  центръ  всего  сочине- 
н1я.  Тамъ,  где  Гендель  воорул^аетъ  народъ  и  ведетъ  его  въ 
сражеше  и  къ  победе,  онъ  недосягаемо  великъ.  Въ  хорахъ 
«Aber  die  Fluthen»,  «Das  Rosz  und  den  Reiter»  и  почти  во  всехь 
другихъ  онъ  поражаетъ,  какъ  ударъ  грома,  и  что  можно  противо- 
поставить равносильнаго  имъ  и  басовому  дуэту  «Der  Herr  ist 
der  starke  Held2>  по  возвышенности  и  колоссальному  величш 
съ  одной  стороны,  а  съ  другой — по  остроумному  инструмен- 
тальному изображён1ю  семи  казней?  Крюгеръ  (въ  Deutsche 
Musikzeitung  III)  прекрасно  замечаетъ,  что  первая  часть 
Израиля  въ  Египте  представляетъ  картины  въ  эпической  йро- 
стоте,  тогда  какъ  вторая  часть  есть  безпрерывное  лирическое 
изл1ян1е,  изображающее  душу_,  изливающуюся  въ  безпрерыв- 
ныхъ  торжественныхъ  песняхъ;    целое  же   представляетъ  на- 


*)  Мы  не  можемъ  безусловно  согласиться  съ  этимъ  мн'§Б1емъ.  По  сужде- 
н1ю  Крмзандера,  Гендель  перенесъ  арш  изъ  оперы  въ  opaTopiro,  и  весьма 
понятно,  что  Ti>  изъ  нихъ,  которыя  были  разсчитаны  на  проявлеше  тогдаш- 
няго  искусства,  поражаютъ  образованный  вкусъ  и  выпускаются  при  исполне- 
шяхъ.  Вообще  одиночное  uinie,  какъ  въ  оратор1яхъ,  также  и  въ  «Anthoms» 
уступаетъ  хорамъ,  но  «если  Гендель  иногда  на  манеръ  того  времени,  виа- 
даетъ  въ  небрежность,  все-таки  въ  немъ  всегда  есть  н'Ьчто  хорошее»  (iMo- 
цартъ). 


—  62    - 

глядную  д-Ьятельность,  проникнутую  волнующейся  драматиче- 
скою жизшю. 

Съ  1740  года  посл-Ьдовали  Саулъ,  Месст^  Самсонъ, 
БельзацарЪу  Сусанна,  Тосифъ^  1уда  Маккавей,  1исусъ 
Навгтъ,  Саломонъ,  Теодора  и  наконецъ  (1751)  Ьффай, 
оратор1я^  которую  совершенно  осл^^11ш1й  композиторъ  дикто- 
валъ^  подобно  тому,  какъ  это  сд'Ьлалъ  Бахъ,  но  бол^е  про- 
должительное время,  своему  помощнику  Смиту.  KpoM'fe  непо- 
дражаемой ораторш  «Месс1я»_,  превосходнМш1я  и  изв'Ьстн'Ьй- 
ш1я  ораторш  Генделя  суть  Самсонъ  и  1уда  Маккавей.  Въ 
CaMCOHfb  (въ  первый  разъ  исполненной  12  Октября  1742  г.) 
потрясающ1е  трагичесюе  элементы  Мильтонова  стихотворешя, 
въ  соединеши  съ  очищающею  и  безконечно  возвышающею  си- 
лою музыки,  образуютъ  художественное  произведете,  которое 
переживетъ  Bct  капризы  времени  и  моды,  посл'Ь  хотя  и  не 
совсЬмъ  изящной^  но  вообще  недурной  обработки  текста  Мо- 
зелемъ,  который  вьшустилъ  одинъ  дуэтъ  и  шестнадцать,  по 
большей  части  д^^йствительно  устар^лыхъ,  ар1й  съ  ихъ  речи- 
тативами. Первоначальное  излишество  ар1й  указываетъ  уже, 
что  зд^сь  служитъ  предметомъ  не  борьба  народа,  а  трагиче- 
ская судьба  героя;  въ  этомъ  сочинен1и  преобладаетъ  драма- 
таческ1й  характеръ.  Какъ  сильно  ни  возстаютъ  хоры  израиль- 
тянъ  и  филистимлянъ  за  и  противъ  Самсона,  еще  сочувствен- 
н'Ье  отдается  въ  душ-Ь  нашей  глубокопрочувствованный  плачъ 
Самсона  и  его  приверженцевъ.  Подъ  конецъ  Ьратор1и  чувства 
оставшихся  сосредоточиваются  въ  одинъ  полный  аккордъ,  въ 
мужественно  успокоиваемомъ,  заимствованномъ  изъ  Саула, 
траурномъ  марш-Ь  и  въ  премыкающемъ  къ  нему  xop'fe  (Ueber 
deinem  Grabe  sei  süszer  Fried'  und  hoher  Ruhm). 

Вг  lydfb  Маккавегь  (11  Августа  1746)  представляется 
опять  народъ;  на  первомъ  план-Ь — борьба  за  в'Ьру,  и  вм'Ьсто 
чувства  глубокаго  унышя,  которое  насъ  трогаетъ  въ  Самсон-Ь, 
душа  наша  возбуждается  такъ  многосторонне,  что  трудно  р-Ь- 
шить,  что  зд'Ьсь  выражено  глубже  и  в^рн^е:  плачъ  ли  о  ве- 
ликомъ  мертвец'Ь,  в^Ьра  ли  и  уповаше  на  Бога,  воинственное  ли 
ликоваше,  или,  наконецъ,  торжественное  возвращеше  побе- 
дителя («Seht,  er  kommt  mit  Preis  gekrönt»).  Столь  несрав- 
ненно-прекрасно изложены  и  соединены  между  собою  контрасты 
героическаго  и  элегическо-идиллическаго  настроешя.  Проч1я 
оратор1и  также  по  большей  части  славятъ    освободителей  на- 
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рода  отъ  прит^сненш  и  рабства,  поб'Ьду  или  самопожертво- 
ваше;  но  всЬ  он^Ь  дышатъ  свободою,  вдохновленнымъ  проро- 
комъ  которой  сделался  Гендель  въ  гордой  и  свободной  Англ1и. 
Единственное  твореше  Генделя,  въ  которомъ  эпическо- 
драматическш  характеръ  его  сочинен1я  приближается  къ  эпи- 
ческо-лирической  манер-Ь  Баха,  и  которое  въ  то  же  время  всего 
яскЬе  показываетъ  особенности,  ихъ  различающ1я,  есть  Мес- 
сгЯу  сначала  непринятое  въ  Лондон-Ь  (12  Анр-Ьля  1741),  а 
потомъ  принятое  съ  восторгомъ  въ  Дублин^Ь.  Сочинете  это 
послужило  основою  славы  Генделя.  Самое  построеше  его  ве- 
личественно, всеобъемлюп];е,  это  «истинно-христ1анская  эпо- 
пея въ  звукахъ»  (Herder).  Спасете  челов'Ьчества  Христомъ, 
предвозвещаемое  въ  первой  части,  исполняется  во  второй  ча- 
сти, главн'Ьйшей  во  всемъ  сочинеши,  въ  которой  представляется 
намъ^  въ  возвышенныхъ  картинахъ,  жизнь,  страдан1я  и  воскре- 
cenie  Господа,  къ  чему  присоединяется  въ  третьей  части  со- 
зерцаше  «посл'Ьднихъ  происшествш» — смерти,  всеобщаго  вос- 
кресешя,  суда  и  вечной  жизни.  То,  что  друг1е  сочинители 
изображали  въ  отд-Ьльныхъ  сочинешяхъ  (Рождественская  ора- 
тор1я  и  Страсти  Баха,  Шпора  «Посл'Ьднш  д'Ьяшя  Господни», 
Шнейдера  «Страшный  судъ»),  Гендель,  руководствуясь  про- 
стымъ,  имъ  самимъ  избраннымъ  библейскимъ  текстомъ,  соеди- 
нилъ  въ  одномъ  большомъ  трилогическомъ  сочинеши.  На  пер- 
вомъ  план'Ь  опять  стоитъ  хоръ,  который  мощно  отв^чаетъ 
повествующимъ  одиночнымъ  голосомъ,  выражая  тяжесть  rpt- 
ховъ,  ут^шеше  надежды,  блаженство  примирешя  сердцемъ 
всего  рода  челов-Ьческаго.  Поэтому  именно  хоры  суть  блестя- 
щ1е  моменты  отд^льныхъ  частей:  «Es  ist  uns  ein  Kind  gebo- 
ren», всем1рно  изв-Ьстное  торжественное  n-bnie,  которое  въ 
Англ1и  слушаютъ  не  иначе,  какъ  стоя;  хвалебный  хоръ:  <На1- 
lelujah,  der  Allmächtige  regieret»,  искусный  финальный  хоръ 
«Würdig  ist  das  Lamm,  das  erwürget  ist».  Apin,  поражающ1я 
своею  простотою  и  искренностью  («Tröstet  mein  Volk>,  «Er 
wird  seine  Heerde  weiden,  wie  ein  Hirt»  —  «Er  ward  ver- 
schmäht», «Ich  weiss,  dass  mein  Erlöser  lebt»  и  пр.)  представ- 
ляютъ  совершенн^Ьйшее  единство  въ  характер-Ь  всего  сочине- 
шя,  которое  этимъ  именно  и  безподобио,  что  оно  есть  чисто- 
духовная  оратор1я.  И  это  величественнейшее,  въ  области  му- 
зыкальной, религ1озное,  художественное  творен1е  создалъ  Ген- 
дель въ  три  недели,  тогда  какъ  его  последователь,  поэтъ  Клоп- 
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штокъ,  <переводчикъ  этого  сочинешя  изъ  музыкальнаго  иъ 
поэтическое  >  (Гервинусъ),  трудился  надъ  своимъ  религюз- 
нымъ  эпосомъ  MHorie  годы  (1748  —  73)  и  составилъ  наконецъ 
стихотворен1е,  по  достоинству  весьма  не  равное  своему  об- 
разцу и  теперь  уже  почти  забытое. 

Популярнаго  ycni^xa,  подобно  Самсону  и  1уд^  Маккавею, 
конечно,  не  могла  достигнуть  оратор1я  Месс1я,  слишкомъ  серьез- 
ная для  поверхностнаго  вкуса  того  времени,  и  безъ  удачной 
обработки  Моцарта  сочинеше  это  еще  на  долго  осталось  бы 
намъ  неизв^стнымъ.  Поэтому  Тибо  судитъ  о  Месс1и  довольно 
односторонне  и  непрактично  (lieber  Reinheit  der  Tonkunst), 
возставая  противъ  бол^Ье  полной  инструментовки  оратор1и  Ген- 
деля и  противъ  Моцарта,  и  говоря  объ  его  отд-Ьлк^  и  укра- 
шешяхъ  въ  новомъ  вкус^.  Больш1е  успехи  въ  искусств-Ь  ин- 
струментовки, равно  какъ  и  недостатокъ  той  мастерской  игры 
на  органа,  на  которомъ  Гендель  самъ  аккомпанировалъ  при 
исполнеши  ихъ  въ  Англш,  —  все  это  вызвало  необходимость 
въ  поддержка  и  потому  мы  должны  принять  съ  благодар- 
ностью и  радостью  нов'Ьйш1я  обработки  сочинешй  Ген- 
деля, ц-Ьлью  которыхъ  является  большая  краткость  и  бол'Ье 
полная  инструментовка  (Месс1я,  1уда  Маккавей,  Торжество 
Александра  и  прелестная  элегическая  идил1я  Ацисъ  и  Гала- 
тея  обработаны  Моцартомъ;  Израиль  въ  Египта — Линдпент- 
неромъ;  Самсонъ — Мозелемъ  и  Ферд.  Гиллеромъ).  Конечно, 
съ  другой  стороны,  мы  согласимся  съ  Тибо,  что  оратор1и  Ген- 
деля только  отъ  аккомпанирующаго  органа  заимствовали  свою 
полноту  и  прелесть,  и  когда  Гендель  игралъ  на  орган-Ь,  «слы- 
шалось всемогущество  звуковъ  тамъ,  гд'Ь  у  него  въ  napTnTypt 
коротко  значилось:  Органъ  громко  такъ,  чтобы  тысяча  нын^^ш- 
нихъ  скрипачей  и  флейтистовъ  не  могли  подражать  этому 
могуществу». 

Гендель  умеръ  14  АпрЬля  1759  (какъ  онъ  желалъ,  въ 
Великую  Пятницу)  и  погребенъ  въ  Вестминстера,  среди  ве- 
ликихъ  мужей  Англш.  Сто  л^тъ  позже,  1-го  Хюля  1859  г., 
воздвигли  ему,  поклонники  его  въ  Англш  и  Гермаши,  на  ры- 
ночной площади  въ  Галле,  бронзовый  памятникъ  отличной 
работы  Хейделя  изъ  Берлина.  Лейпцигское  общество  (Händel- 
gesellschaft) воздвигаетъ  ему  «moniimentum  aere  perennius> 
издан1емъ  вс^хъ  его  сочинешй,  которое  точностью  и  изяще- 
ствомъ  превзойдетъ  Лондонское  издаше  (50  томовъ  in-folio,  17  86). 
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Гендель  еще  мен-Ье  Баха  им'Ьлъ  последователей  и  подра- 
жателей. Англ1я  была  всегда  богата  потребностями  и  б^дна 
производительностью;  въ  Герман1и  же  сочинешя  Генделя  оста- 
лись совс^мъ  неизв-Ьстными  до  I.  А.  Гиллера  и  Моцарта.  Все, 
что  появилось  во  второй  половина  прошлаго  столМя  въ  об- 
ласти религ1озной  музыки,  им'Ьло  характеръ  бол-Ье  или  мен-Ье 
св^тскШ,  пр1ятно  мягкш  и,  прежде  всего,  пре1фасно-п'Ьвуч1й. 
Пер1одъ  этотъ  называютъ  перюдомъ  Гассе-Грауна,  потому 
что  Гассе  былъ  его  представителемъ  и  руководителемъ,  а 
Граунъ  въ  сочинеши  своемъ  < Смерть  1исуса»  оставилъ  намъ, 
по  тексту  Рамлера,  лучшее  н-Ьмецкое  произведете  въ  этомъ 
род^.  Многими  изъ  сочинеши  самого  Гассе,  который  писалъ 
также  итальянсшя  оратор1и,  по  Метастаз1о,  имеются  еще  нынЬ 
въ  католической  придворной  капелла  въ  Дрездена — мессы^ 
псалмы,  гимны,  написанныя  по  латинскому  тексту.  Изъ  числа 
т'Ьхъ,  которыя  исполняются  каждый  годъ,  бол-Ье  всего  славится 
Те  Deum  и  большой  Requiem.  Краузе  (Darstellungen  aus  der 
Geschichte  der  Musik,  Göttingen  1827),  называетъ  его  «Кор- 
редж1емъ>  церковной  музыки  «одинаково  великимъ  въ  воз- 
вышенномъ  достоинств'Ь,  въ  торжествующей  радости,  къ  изо- 
бражеши  блаженной  молитвы,  сердечной  задушевности,  чи- 
стой, прекрасной  любви.  Церковный  стиль  Гассе  предста- 
вляетъ  собою  прекрасную  и  даже  крайнюю  противоположность 
стилю  Палестрины;  оба  они  были  какъ  будто  назначены  для 
того,  чтобы,  въ  союз'Ь  съ  церковною  музыкою  Генделя  и  Баха, 
органически  усовершенствовать  всю  область  религ1озной  му- 
зыки». Что  на  самомъ  д'Ьл'Ь  отличаетъ  церковный  стиль  Гассе, 
это — его  высокое  единство,  твердость,  свежесть  и  натураль- 
ность выраженш,  —  относительно  формы — художественно  совер- 
шенная округленность  ц-Ьлаго;  тогда  какъ  Карлъ  Гейнрихъ 
Граунъ  (род.  1701  въ  Саксонш,  умеръ  капельмейстеромъ 
Фридриха  Великаго  въ  Берлин-Ь  1759),  напротивъ  того,  ста- 
рался соединить  итальянск1й  стиль  съ  н-Ьмецкимъ  въ  церков- 
ныхъ  хорахъ;  въ  прочихъ  же  отрывкахъ  онъ  нер'Ьдко  прояв- 
лялъ  оперные  пр1емы.  Его  знаменитая  кантата  «Смерть  1исуса» 
разлагается  собственно  на  дв-Ь  разнородныя  половины;  слиш- 
комъ  длинныя  ар1и  и  проч1я  парт1и  соло — совс^ъ  по  итальян- 
скому образцу;  хоры  же  полны  благогов^н1я,  достоинства  и 
основательности,  «но  все  таки  легко  понятны  во  всЬхъ  голо- 
сахъ,    столь    искусно   сплетенныхъ    и  натурально    плавныхъ» 
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(Rochlitz  IV).  Принимая  въ  соображеше,  что  въ  н^которыхъ 
произведешяхъ  Генделя  и  другихъ  сочинителей  арш  пред- 
ставляютъ  несоотв-Ьтствующую,  почти  поражающую  формаль- 
ность, мы  должны  и  «Смерть  Incyca»  Грауна  чтить  достойною 
памяти,  какъ  сочинеше  глубоко-прочувствованное,  какъ  произ« 
ведете,  которое,  даже  при  меньшей  гешальности,  на  самомъ 
д-Ьл^^  народно  и  выражаетъ  бол'Ье  мягкое  настроеше  современ- 
ной литературы,  при  преобладающе- благородномъ  и  серьезномъ 
направленш.  «Въ  его  натур'Ь  не  было  ничего  истинно  возвы- 
шеннаго  и  высоко-патетичнаго,  поражающаго  или  даже  по- 
трясающаго:  но  онъ  никогда  и  не  им-Ьлъ  таковыхъ  притя- 
зашй_,  никогда  не  добивался  этого  въ  своихъ  сочинен1яхъ» 
(Rochlitz  IV). 

Даже  сынъ  I.  С.  Баха,  Эммануилъ  Бахъ,  придерживался 
стилю  своего  времени,  т.  е.  стилю  Гассе  и  Грауна,  въ  своихъ 
церковныхъ  сочинешяхъ — въ  высокомъ  двухорномъ  «Святъ», 
а  еще  бол^е  въ  оратор1и  «Израильтяне  въ  пустыне»,  причемъ 
однако  ум^лъ  остроумно  изб'Ьгнуть  всего  опернаго. 

Какъ  на  зам-Ьчательнаго  н-Ьмецкаго  композитора  итальян- 
ской П1К0ЛЫ,  должно  указать  еще  на  I.  Г.  Наумапа  (род. 
1741,  ум.  1801  въ  Дрезден'Ь),  котораго  дв^  бюграфш  не 
могли  спасти  отъ  забвешя.  Изв'Ьстн'Ьйшее  духовное  сочинеше 
его — богато-художественная  кантата  '<Отче  нашъ»  по  пара- 
фразу Клопштока,  который  въ  новМшее  время  былъ  также  по- 
ложенъ  на  музыку  Шпоромъ  (ор.  104)  двухорно,  для  мужскихъ 
голосовъ-  Въ  репертуара  придворной  капеллы  въ  Дрезден-Ь  зна- 
чится еще  н-Ьсколько  изъ  его  мессъ,  но  и  он-Ь  не  лишены  до- 
вольно сильной  примеси  св^тскаго  элемента.  Науманъ  пред- 
ставляетъ  собою  совершенное  заключен1е  этого  пер1ода  и  вм^- 
ст-Ь  съ  т'Ьмъ  духовной  музыки  прошедшаго  стол'Ьт1я  вообще. 
Современное  и  посл'Ьдующее,  съ  малыми  исключешями,  есть 
повтореше  предъидущаго,  и  не  им-Ьетъ  историческаго  значешя. 
Механическое  старате  органистовъ  и  канторовъ,  этихъ  досто- 
почтенныхъ  музыкальныхъ  «мейстерзенгеровъ»  и  безхарактер- 
ное  искусство  придворныхъ  композиторовъ.^  всегда  готовыхъ 
по  вол'Ь  Государей  сочинять  оперы,  оратор1и  или  мессы,  взаимно 
способствовали  къ  большему  и  большему  упадку  духовной  му- 
зыки, и  особенно  оратор1и,  стремясь  удалить  все  бол'Ье  и  бо- 
л^е  текстъ  музыки  отъ  библейскаго  слова,  а  самую  музыку 
отъ  серьезнаго  церковнаго  стиля.  Это  продолжалось  до  Гайдна 
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и  Моцарта,  которые,  хотя  и  не  возстановили  церковной  стро- 
гости, но  все  таки  возвратили  въ  релипозныя  сочинешя  есте- 
ственную и  прочувствованную  набожность. 


ГЛАВА  ДЕСЯТАЯ. 
Французская  опера  и  Глюкъ. 

Пересиливъ  наконецъ  церковную  музыку,  п-Ьвучая  итальян- 
ская опера  довершила  этимъ  победу  во  всЬхъ  родахъ  музыки 
и  по  вс^мъ  ея  направлешямъ.  Только  французская  опера  удер- 
живала еще  н'Ькоторую  самостоятельность,  что  зависало  конечно 
отъ  ея  относительно  маловажнаго  значешя.  Французы,  которые 
всегда  первые  им^ли  все  новое,  перенесли  къ  себ-Ь,  еще  едва 
въ  половину  готовую,  итальянскую  оперу  и  довольствовались 
въ  ней  подражашями  и  преобразовашями,  думая  им^ть  въ  этомъ 
н'Ьчто  особенное  и  своеобразное,  не  заботясь  дал-Ье  ни  о  чемъ. 

Уже  въ  1645  г.,  сл'Ьдовательно  еще  во  времена  Монте- 
верде,  кардиналъ-министръ  Мазарини  «qui  chercha  tous  les 
moyens  d'amuser  Louis  XIV»  выписалъ  въ  Парижъ  итальян- 
скую оперную  труппу.  Усп'Ьхъ,  который  им^^ли  итальянцы,  воз- 
будилъ  въ  французахъ  желан1е  попытаться  въ  подобномъ  род'Ь 
€Очиненш,  появились  скоро  оперы  на  французскомъ  язык'Ь,  со- 
чиненныя  по  образцу  итальянскихъ.  Первымъ  опытомъ  (1а  рге- 
miere  comedie  frangaise)  считаютъ  пастораль,  сочиненную  по 
стихотворешю  аббата  Perrin  de  Cambert  (1659),  за  которой 
последовало  еще  несколько  подобныхъ  произведешй.  Но  и  тутъ 
итальянцу  Жанъ  Баптисту  Люлли  (1633—1687),  удалось 
сделать  оперы  популярными  зрелищами,  и  даже  доставить  имъ 
пр1емъ  и  почетъ  при  двор^.  Еще  дв'Ьнадцатил^тнимъ  мальчи- 
комъ  былъ  онъ  привезенъ  изъ  своей  родины  Флоренщи  въ  Па- 
рижъ герцогомъ  Гизомъ;  сначала  онъ  былъ  придворнымъ  по- 
варенкомъ,  но  скоро  обратилъ  на  себя  всеобщее  внимап1е  ис- 
кусною игрою  на  скрипк-Ъ  и  веселымъ  своимъ  нравомъ.  Король 
опред-Ьлилъ  его  въ  свою  капеллу  (Les  vingt-quatre  violons  du 
roi)  и  вскоре  после  того  ему  было  поручено  управлеше  соб- 
ственно для  него  основаннымъ  оркестромъ  «Les  petits  violons». 
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Драматическимъ  композиторомъ  Люлли  выказалъ  себя  въ  празд-- 
ничныхъ  представлешяхъ  (Ballets  comiques),  съ  танцами,  ni- 
шемъ  и  различными  забавами,  которыя  были  въ  обычае  при 
двор'Ь  еще  до  него  и  для  которыхъ  самъ  Мольэръ  долженъ 
былъ  иногда  доставлять  тексты.  Честолюбивый  и  покровитель« 
ствуемый  счастьемъ,  женившись  на  дочери  Камбера,  Люлли. 
отт^снилъ  вс^хъ  своихъ  соперниковъ,  такъ  что  въ  1673  году 
онъ  получилъ  исключительное  право  давать  оперныя  предста- 
влешя  въ  театра  Palais  royal.  Бол'Ье  полною  инструментовкою 
и  вплетешемъ  хоровъ  и  танцевъ,  Люлли,  въ  союз-Ь  съ  поэтомъ 
Кино  (Quinault)  ум-Ьлъ  такъ  удачно  принаровить  итальянскую« 
музыкальную  драму  къ  французскому  вкусу,  что  его  оперы; 
(Tragedies  lyriques,  Tragedies  mises  en  musique),  вм'Ьст'Ь  съ 
операми  его  посл'Ьдователя  Рамо  бол'Ье  стол^т1я  господство- 
вали на  французской  сцен'Ь.  Люлли  умеръ  22  марта  1687  г.^ 
осыпанный  почестями  и  богатствомъ. 

Не  смотря  на  эти  блестяш,1е  вн^шше  успехи,  музыкаль- 
ная заслуга  Люлли  довольно  незначительна.  Решительно  из- 
бегая точно  развитыхъ  формъ:  ар1и,  дуэта  и  ансамбля,  онъ 
придерживался  вполне  выражешю  слова  и  патетичнаго  возвы- 
шешя  частностей.  Следуя  манера  старинной  итальянской  дек- 
ламащонной  оперы,  удобной  для  его  дилеттантской  натуры,, 
онъ  обрап];алъ  особенное  внимаше  на  строго  разм-^ренный  ре- 
читативъ,  ритмическую  р'Ьчь,  говорообразное  n-bnie,  причемъ  ему 
оставалось  только  правильно  применить  къ  своей  музык-Ь  дек- 
ламащонный  акцентъ  французскаго  языка.  Разум-Ьется,  что  чрезъ 
упун];ен1е  опред'Ьленной  музыкальной  формы,  въ  его  компози- 
щяхъ  сделалось  все  случайнымъ  и  самовольнымъ:  почти  по- 
стоянная см^на  ровнаго  такта  неровнымъ,  такъ  какъ  этого,  по- 
видимому,  требовало  в-Ьрное  удареше  словъ.  Но  чтобы  не  уто- 
млять этимъ  однообраз1емъ  въ  мелодическихъ  оборотахъ,  никогда 
не  сливающихся  въ  одно  ц'Ьлое  и  не  безосновательно  сравнивае- 
мыхъ  съ  церковного  псалмод1ею,  онъ  вставлялъ  въ  удобныхъ 
м^стахъ  кратюя  многоголосныя  предложешя,  хоры  и  танцы  *). 


*)  Интересно  сопостав1ен1е  Риля  (ШеЫ,  Culturstudien  aus  drei  Jahrhun- 
derten) особенностей  драматическаго  творчества  Р.  Вагнера,  съ  этими  перво- 
начальными оперными  формами  Люлли.  Жесткое  и  кажущееся  неправиль- 
нымъ,  суждеше,  но  вполне  оправдываемое  последними  произведешями  Ваг- 
нера (Нибелунги,  Тристанъ  и  Изольда):  «Люлли,  говоря  языкомъ  филологовъ^ 
не  «авторъ  для  школы».  Формально,  весьма  не  многому  можно  научиться  отъ 
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Это  появлеше  хоровъ  и  танцевъ  въ  самомъ  д'Ьйств1и, — тогда 
какъ  итальянская  опера  допускала  хоры  лишь  въ  заключен1яхъ 
актовъ,  а  танцы  лишь  въ  промежуткахъ  между  оными, — оста- 
лось особенностш  большой  французской  оперы,  и  въ  этомъ  от- 
ношенш,  конечно,  можно  назвать  Люлли  ея  основателемъ.  Осо- 
'бенностью  оперъ  Люлли  были  его  увертюры^  состояш;1я  изъ 


■него.  Просматривая  его  сухую  гармон1ю,  пришлось  бы  увидать,  какъ  не  сл*- 
дуетъ  гармонизировать.  Но  тотъ,  кто  не  изучалъ  соч0нен1я  Люлли,  не  можетъ 
1^аолн'Ь  од-Ьнитъ  историческое  значен1е  Глюка.  Это  Р.  Вагнеръ  восемнадцатаго 
в^ка.  Свою  оперу  Alceste,  онъ  самъ  не  называетъ  оперой  «trcagedie  mise  en 
musique»  (трагед1я  положенная  на  музыку);    она  не  содержитъ  арш,  дуэтовъ, 
ансамблей  и  т.  д. — она  состоитъ  изъ  непрерывныхъ   сценъ.    Люлли   не  поетъ, 
онъ  только  декламируетъ.  Вообще,  это  есть  постоянный,    обязательный   речи- 
тативъ» прерываемый  разнообразными  мелодическими  отрывками  и  несколькими 
хорами.  Все  это  относится  къ  Люлли;   можно  подумать,    что  я  говорю  о  Ваг- 
flep-fe— оно  пригодно  для  обоихъ.  Настоящей   музыкой   суть  только  выходные 
марща  и  танцы,   которые    прюбр^ли  популярность  у  Люлли  и  у  Вагнера;  за- 
т4мъ  онъ  впадаетъ   вновь   въ  скучн'Ьйш1'й  и  безконечный    речитативный   Д1а- 
логъ,  совсЬмъ  какъ  и  Вагнеръ.   Хоры   его    просты,   торжественны    и  величе- 
-ственны,  и  этимъ  напоминаютъ  иногда,  даже  въ  гармоническихъ  частностяхъ, 
велиюе  церковные   гимны    древнихъ  итальянцевъ.    Эту,    не  малую    похвалу 
нельзя  не  высказать  и  относительно  HtKOTopbixb  хоровъ  Р.  Вагнера. — Люлли 
жертвуетъ  музыкальною  архитектурою  драматическому  выражен1ю;  онъ  им^етъ 
мелодическ1е    порывы,  а   настоящей   мелод1и  у  него   н'Ьтъ.   Люлли    или  Ваг- 
аеръ?  Музыку  «составляютъ»  («setzt >  man)— уже  это  характерное    выражен1е 
напоминаетъ  архитектуру;  кому   же   не  хватаетъ  фантаз1и    для   «составлешя 
музыки»,  тотъ  говорить,  что  онъ  «пишетъ»  музыку  («dichtet»  Musik).  Живо- 
писцы, которые  не  ум*ютъ  рисовать,  тоже  сочиняютъ  («dichten»)  иногда, кар- 
тины и  лишенные  пoэзiи  стихотворцы  пишутъ  поэз1ю.  Въ  общемъ,  въ  сочине- 
А1яхъ  Люлли,  оказывается  разбросанное,  несвязное,  безпокойное  творчество,  что 
произвело  бы  смутное  и  скучное  впечатл'Ьн{е,  по  меньшей  Mtpt  въ  его  «Аль- 
дест4>  (и  въ  Тангейзер*),  еслибъ  не  прим'Ьнялись  тутъ  небеса  и  адъ,   на  по- 
мощь фантаз1и  слушателя.  Люлли  и  Вагнеръ— слабые  музыканты,  бол^е  силь- 
ные музыкальные  поэты  (Tondichter)  и  cильн'Ьйшie  режиссеры.    Именно  без- 
•форменность   оперъ  Люлли   уничтожилъ   Глюкъ,   одновременно  онъ  возстано- 
вилъ   стремлен1е   къ  драматической   правд'Ь  и  развилъ  его   дал'Ье.   По  форм-Ь 
своихъ  творен1й,  Глюкъ    приближается  гораздо   бол^е  къ  хорошимъ   итальян- 
дамъ  нежели  Люлли,  а  Вагнеръ  напоминаетъ   гораздо    бол^е   Люлли,    нежели 
Глюка.  Еслибъ  наши   музыканты   старательнее  изучали  истор1ю  музыки,  они 
должны  бы  признать,  что  не  можетъ  быть  признано  слишкомъ  большимъ  ycnt- 
хомъ,  если  черезъ  сто  л-Ьтъ  отъ  столь  богато  развившейся  манеры  Глюка  со- 
вершается обратный  скачокъ  къ  ложнымъ  формамъ   наиболее   соответствую - 
щимъ  пр1емамъ  Люлли.    Изъ  чрезм-Ьриаго   усерд1я   въ  прогресс*,   можно  сде- 
латься реакц1онеромъ». 
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двухъ  частей,  тогда  какъ  въ  старыхъ  итальянскихъ  операхъ 
начало  оперы  состояло  обыкновенно  только  изъ  трубной  фанфары 
или  коротенькаго  риторнеля. 

Посл'Ьдователь  Люлли,  Жанъ  Филиппъ  Рамо  (род.  въ  Ди- 
жон'Ь  25  октября  1683,  ум.  въ  Парижа  12  сентября  1764), 
HecoMH-feHHO  бол^е  дельный  и  бол^е  основательный  музыкантъ^ 
старался  поднять  декламацш  въ  н-Ьнш,  давъ  ей  бол^е  бога- 
тую и  тщательную  гармошю,  но  такъ  какъ  ему  недоставало 
чистоты  вкуса,  то  онъ  не  могъ  избегнуть  упрековъ  въ  искус- 
ственности и  обремененности.  Особенно  порицалъ  его  Жанъ- 
Жакъ  Руссо — и  въ  музыка  стремившагося  къ  естественности 
и  простота — за  то,  что  онъ,  гонясь  за  изысканною  гармон1ею^ 
упускалъ  изъ  виду  натуральное  n-bnie.  Руссо  указывалъ  на  то, 
что  музыка,  какъ  искусство,  прежде  всего,  мелодическое  «вполн^Ь 
натуральное,  какъ  второй  языкъ,  получаетъ  свое  выражеше 
отъ  движешй  души,  а  не  изъ  правилъ  генералбаса»  *).  Но- 
къ  парижанамъ,  которые  находили  оперы  Рамо  безподобными, 
особенно — «Касторъ  и  Поллуксъ»,  мысль  о  лучшемъ  должна 
была  перейти  опять  изъ  Итал1и. 

Итальянская  оперная  труппа,  появившаяся  въ  Париж-Ь  въ 
1752  г.  и  названная  французами  «Les  bouffons»  восхитила 
весь  городъ  своими  маленькими  комическими  операми,  среди 
которыхъ  блистало  произведете  Перголезе  «La  serva  padrona» 
( с  Властолюбивая  служанка>,  еще  недавно  исполнявшееся  съ 
усп^хомъ  въ  французскомъ  перевод'^).  Образовались  дв-Ь  парт1и, 
какъ  это  случилось  во  времена  Глюка  и  Пиччини, — двадцать 
л-Ьтъ  позже  —  народная  и  итальянская  (буффонисты  и  анти- 
буффонисты),  которыя  страстно  защищали  преимущества  фран- 
цузской и  итальянской  музыки.  Руссо,  для  котораго  итал1янцы 
явились  весьма  кстати,  тотчасъ  же  перешелъ  на  ихъ  сторону^ 
и  старался  даже  доказать,  что  французск1й  языкъ  немузыка- 
ленъ  и  французской  оперной  музыки  быть  не  можетъ,  хотя 
онъ  самъ  показалъ  къ  ней  путь,  составивъ  либретто  француз- 
ской оперы   «Le  devin  du  village». 

Въ  виду  того,  что  комическая  опера  итальянцевъ  именно  въ  это  время 
вступала  въ  свое  полное  развит1е,  мы  предлагаемъ  зд-Ьсь  (по  Яну,  Mozart,  I) 


*)  Племянникъ  Рамо,  сделался  изв*стнымъ  благодаря  сочинен1ю  Дидеро 
«Le  neveu  de  Rameau,  dialogue»,  переведенному  Гёте  на  н*мецк1й  языкъ,  а 
мощно-трогательной  немецкой  трагед1и  Брахфогеля  «Narzisz-Rameau». 
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краткое  обозр*н1е  ея  существовашя  до  этого  времени.  Первою  ея  формою 
было  веселое  Интермеццо  между  актами  серьезной  оперы,  которое,  подобно 
греческой  сатирической  драм-Ь,  следовавшей  за  трагической  трилог1ею,  со- 
стояло часто  изъ  пародирован1я,  только  что  представленнаго,  и  еще  чаще,  какъ 
въ  Serva  padrona  Перголезе,  неим^я  определенной  сатирической  тенденд1и, 
было  назначено  только  для  того,  чтобы  посредствомъ  комическаго  контраста 
возвысить  идеальное,  художественное  ÄiäcTBie  оперы  seria.  Въ  самостоятельной 
форм*  представляемая  на  маленькихъ  народныхъ  театрахъ  (teatrini)  —  по 
большей  части  двухъактная,  Opera  buffa,  какъ  она  теперь  сама  себя  называла,— 
эта  опера  нашла  ce6t  доступъ  въ  больш1е  театры,  и  именно  то  обстоятельство, 
что  она  была  долго  подчинена  опер*  seria,  по  незначительности  и  малымъ  ху- 
дожественнымъ  средствамъ,  обезпечило  ея  свободное  в  естественное  развит1в. 
Относительно  вн^шняго  блеска  и  виртуозной  ловкости  кастратовъ,  она  должна 
была  уступить  первенство  своей  важной  сестра,  но  выиграла  отъ  ограничен1я 
простейшими  формами  п^шя  и  характеристическимъ  различ1емъ  ей  предостав- 
ленныхъ  природныхъ  голосовъ,  т-Ьмъ  бол-Ье  необходимымъ  для  предназначенной 
ей  музыкальной  характеристики  действительной  жизни.  <Басъ,чуждавшшся  оперы 
seria,  сделался  краеугольнымъ  камнемъ  оперы-буффъ,  басъ  buffo  (ворчунъ-ста- 
рикъ,  глупый  или  лукавый  слуга)  —  главною  поддержкою  комическихъ  эффек- 
товъ>.  Рядомъ  съ  нимъ  являлись:  теноръ — по  большей  части  несчастнымъ,  чув- 
ствительнымъ  любовникомъ;  prima  и  seconda  donna — госпожею  и  служанкою. 
Главное  же  значен1е  оперы-буффъ  заключалось  въ  особенныхъ,  свойственныхъ 
ей  ансамбляхъ  и  финалахъ,  чемъ  она  возстановляла  драматически  элементъ, 
отодвинутый  оперой  seria.  Главнымъ  сочинителемъ  въ  этомъ  новомъ  роде  былъ 
после  Лагрошино  (доколе  не  затмилъ  его  с1е  dieu  du  genre  bouffon»,  Еич- 
чини),  я  Галуппи.  Богатый  изобретательностью  Пиччини,  придалъ  apia 
более  простую  форму  упущвн1емъ  Da  саро,  своеобразно  развилъ  оркестро- 
вый аккомпаниментъ,  и  особенно  финалъ,  которому  сообщилъ  жизнь  и  раз- 
Hoo6pa3ie  посредствомъ  более  богатаго  и  выразительнаго  движешя  голосовъ. 
<Его  Cecchina  или  La  buona  figliuola  (1761),  подобно  тому  какъ  для  формы 
интермеццо  Serva  padrona  Перголезе,  можетъ  обозначать  эпоху,  въ  которую 
опера-буффъ  признана  особымъ  родомъ  искусства».  Въ  законченныхъ  сочине- 
шяхъ  Пaэзieллo  и  особенно  Чимарозы  опера  buffa  стала  вполне  нашональ- 
ною  музыкально-характерною  комед1ею,  въ  которой  успешнее  всего  трудились 
итал1анцы  последняго  столет{я  до  самаго  Россини  и  Доницетти.  Лучшими  со- 
чинителями текстовъ  для  комической  оперы  считаются  Гольдони  и  Касти. 
Изъ  coчинeнiй  последняго,  Гёте  хвалитъ  Matrimonio  segreto  (музыка  Чима- 
розы) и  Re  Teodoro  (музыка  Пaэзieллo),  при  этомъ  онъ  замечаетъ,  что  «канва, 
по  которой  нужно  было  вышивать  должна  была  иметь  широюя  нити>. 

Нащональная  парт1я  достигла  наконецъ  своей  ц'Ьли:  (des 
bouffons»  должны  были  чрезъ  два  года  (1754)  выехать  изъ 
Парижа;  однако  итал1анская  музыка  осталась  въ  своей  сил^^. 
Каждый  долженъ  былъ  съ  завистью  и  удивлешемъ,  признать 
большую  прелесть  ихъ  пр1ятныхъ,  благозвучныхъ  мелод1й.  Та- 
кимъ  образомъ  изъ  борьбы  двухъ  противуположныхъ  напра- 
влен1й,  итал1анскаго  и  французскаго^  произошла,  какъ   союзъ 
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ихъ  обоихъ,  «легкая  и  светлая >  французская  оперетта.  Еще 
въ  томъ  же  году,  въ  которомъ  буффоны  были  изгнаны  изъ  Па- 
рижа, явилась  «1а  premiere  comedie  а  ariettes»:  les  Troqueurs 
(Обм^щики)  сочинешя  Аншуана  дЮвернь.  За  нимъ  сл'Ь- 
довали  Дуни  (1709  —  75),  Филидоръ  (1726 — 95)  и  Мои- 
синьи  (1729  — 1817).  Посл^^днш  изъ  нихъ  им^^етъ  наибол-Ье 
значешя,  какъ  прямой  предшественникъ  Гретри  «1е  veritable 
createur  de  Горега  comique  francaise>.  Къ  числу  возобновляе- 
мыхъ  отъ  времени  до  времени  на  французской  сцен'Ь  и  нра- 
вившихся даже  самому  Наполеону  I,  шесъ  Монсиньи:  «1е  De- 
serteur» и  «Felix  0U  l'enfant  trouve»,  прибавилась  еще  его 
прелестная  драматическая  идилл1я  «Rose  et  Colas»,  un  vrai 
chef-d'oeuvre  de  gräce  naive.  Въ  1862  г.  Парижу^  т^Ьснивше- 
муся  на  представленш  этой  пьесы,  пришлось  изумиться  жи- 
вости и  св-Ьжести  музыки  1764  г.  Хотя  у  Монсиньи  отнюдь 
не  было  недостатка  въ  драматическомъ  движеши  и  комической 
сил-Ь^  но  при  всемъ  томъ  у  него  преобладаетъ  чувствительность 
и  нежность  въ  мелод1и.  Фетисъ  говоритъ:  «La  sensibilite  fut 
son  genie,  саг  il  lui  dut  ime  multitude  de  melodies  touchantes, 
qui  rendront,  en  tout  temps,  ses  ouvrages  dignes  de  l'attention 
des  musiciens  instruits»  *).  Сестра  Бернгарда  Ромберга,  Анже- 
лика, рекомендуетъ  намъ  его  оперу  «Deserteur» — произведете, 
превосходное  и  по  сюжету  и  по  музык'Ь.  На  первомъ  пред- 
ставленш этой  оперы,  въ  Париж-Ь,  дамы  были  столь  глубоко 
тронуты,  что  восклицали:  «Oh  шоп  Dien,  шоп  Dieu».  Этимъ 
подтверждается  и  то,  что  задачею  тогдашней  французской  опе- 
ретты были  не  только  веселье^  остроум1е  и  каламбуръ;  что 
лучш1е  сочинители^  особенно  Гретри,  коснулись  и  бол^е  бла- 
городной стороны  души;  прибавлешемъ  сердечнаго  и  чувстви- 
тельнаго  они  сообщали  своимъ  легкимъ  п1есамъ  идеальность. 
Согласно  духу  времени,  еще  бол-Ье  nepcBtca  получила  сенти- 
ментальность въ  н-Ьмецкомъ  «Singspiel»,  современномъ  выше- 
означеннымъ  шесамъ. 

Главн'Ьйшимъ  сочинителемъ  французской  оперетты  признанъ 
Гретри,  род.   въ  Люттих-Ь   11    Февраля  1741,  ум.  въ  Парижа 


*)  По  русски:  «Чувствительность  была  его  ген1емъ,  создавшаго  обил1е  тро- 
гательныхъ  мелод1й,  которыя  всегда  будутъ  достойны  внйман1я  образованныхъ 
музыкантовъ». 
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24  Сентября  1813.  Ловкая  манера,  которою  этотъ  поклонникъ 
Перголезе  и  Пиччини  ум-Ьдъ  пр1урочить  французскому  нащо- 
нальному  вкусу  итал1анскую  мелодш,  поддерживаемую  чрез- 
вычайно ум^^реннымъ  аккомпаниментомъ,  а  также  соединить 
декламацш  съ  п'Ьтемъ, — сделала  его  шесы  особенно  любимыми 
въ  народа;  преимущественно  ((Richard  Coeur-de-lion»  и  (cZemire 
et  Azor».  Въ  гармонш  онъ  былъ  слабъ,  о  чемъ  краснор'Ьчиво 
свид-Ьтельствуютъ  его  оправдательныя  «Memoires  он  Essais  siir 
la  musique»  (три  тома).  —  Совершенно  по  Гретри  образовалъ 
себя  пр1ятно-игривый  &Алейракъ  (1753  —  1809).  Изъ  его 
наивно-веселыхъ  опереттокъ,  право  гражданства  и  въ  Германш 
получили  «Nina»  и  «Les  deux  savoyards».  Своеобразнее,  осо- 
бенно въ  инструментовк'Ь  и  въ  «ensemble»  былъ  ученый  и 
образованный  Бертонъ  (1766 — 1844);  его  блестящее  даро- 
ваше  для  выражешя  бол-Ье  глубокаго,  страстнаго  чувства,  (въ 
«Montano  et  Stephanie»  и  въ  «Le  delire»)  не  отклоняло  его 
и  отъ  легкой,  шутливо -веселой,  живой  оперетты  (Ропсе  de 
Leon,  Aline  reine  de  Golconde,  Les  Maris  gargons  etc.).  Гос- 
секъ  (1773 — 1829)  отъ  комической  оперы  скоро  обратился 
къ  самостоятельному  инструментальному  сочинешю,  созданному 
имъ  во  Франц1и.  Одновременно  съ  I.  Гайдномъ  онъ  писалъ 
первыя  симфон1и  и  квартеты.  К.  М.  Веберъ  хвалитъ  оперетту 
«Les  aubergistes  de  qualite»  («Достойные  трактирщики»),  со- 
чинешя  Кашель  {111 Ъ — 1830),  который  въ  свое  время  им^лъ 
зпачен1е  какъ  композиторъ  въ  сер1езномъ  оперномъ  стил-Ь  (Se- 
miramis)  и  какъ  теоретикъ;  онъ  ум'Ьлъ  соединить  французское 
игривое  остроум1е  съ  итал1анскимъ  комизмомъ  и  съ  истиннымъ 
чувствомъ. 

Посл-Ьдшй  сочинитель  оперетты  въ  ея  естественныхъ  пре- 
д^лахъ  былъ  Еиколо  Изуардъ  (род.  въ  1777  на  острова 
Мальта  и  потому  обыкновенно  зовется  «Nicolo  de  Malte»,  ум. 
въ  Париж-Ь  въ  1818),  милый  и  скромный  композиторъ,  ко- 
торый на  ряду  съ  Боальдьё,  вполн'Ь  заслужилъ  любовь  сво- 
его народа.  Достаточно  замшить,  что  изъ  числа  удачныхъ  его 
сочинешй,  два,  а  именно  ((Cendrillon»  и  ccJoconde,  он  les 
coureurs  d'avantures»  удержались  на  н^мецкихъ  оперныхъ  сце- 
нахъ  до  нашего  времени.  Для  насъ^  конечно,  изв-Ьстное  зна- 
чеше  им^тъ  только  романсы  въ  этихъ  сочинешяхъ,  подобно 
тому,  какъ  п^сня  (1а  chanson)  им'Ьетъ  значеше  въ  поздней- 
шей  французской   комической   опер*    {Oöepa—Fva,    Diavolo, 


\ 
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Le  ma^on;  La  dame  blanche — Боальдье,  Адама — Le  postillion 
de  Longjumeau  etc.),  проходящая  красною  нитью  по  всей  ткани. 
Съ  Изуардомъ,  Мегюлемъ  и  Боальдьё  исчезаетъ  то  пр1ят^ 
нов  среднее  направлеше  между  оперою  и  водевилемъ,  кото- 
рое, особенно  въ  первыя  двадцать  л^тъ  своего  процв^ташя, 
исключительно  привлекало  къ  себ^  вс^  музыкальные  таланты 
Франц1и^  такъ  что  направлензе  Люлли  и  Рамо  было  почти 
внезапно,  совершенно  оставлено;  даже  вскор'Ь  посл^  Гретри  по- 
явивш1йся  художественный  ея  усовершенствователь  Глюкъ,  до- 
стойнаго  посл-Ьдователя  нашелъ  ce6i  только  въ  Спонтини. 
Тогда  какъ  большая  французская  опера,  за  исключешемъ 
одного  только  Рамо,  можетъ  назвать  сочинителями  своими 
лишь  иностранцевъ  или  французовъ,  получившихъ  у  нихъ 
право  гражданства  (Люлли,  Глюкъ,  Спонтини,  Керубини,  Мей- 
ерберъ).  Opera  comique,  подобно  тому  какъ  комед1я  въ  поэти- 
ческомъ  отношеши,  есть  настоящш  «genre  national»  францу- 
зовъ, (de  veritable  berceau  et  la  vraie  gloire  de  la  musique  fran- 
gaise»  (A.  Adam,  Derniers  Souvenirs  d'un  musicien). 


Преобразователь  серьезной  оперы,  составляюш.1й  въ  ней 
эпоху,  XpucmiaHZ  Вилибальдъ  фот  Глюкъ^  род.  2  1юля 
1714  г.  въ  Вейденвангъ  въ  Оберфальц-Ь  (Бавар1я)  *).  Пер- 
вую и  большую  половину  его  художественной  жизни  (1741  — 
62)  мы  можемъ  оставить  безъ  вниман1я,  такъ  какъ  его  италь- 
янск1я  оперы,  сочиненныя  около  1741  г.  для  Милана,  Вене- 
щи  и  Лондона,  не  им^ютъ  важнаго  значешя  и  были  осу- 
ждены имъ  самимъ.  Съ  1748  г.  Глюкъ  удалился  отъ  своей 
разсЬянной  жизни  въ  В'Ьну,  гд'Ь  онъ  на  досуга  извлекъ  пользу 
изъ  богатаго  клада  своей  артистической  опытности  и  серьез- 
нымъ  размышлешемъ  подготовилъ  себя  къ  новой  творческой 
д'Ьятельности.  До  и  посл'Ь  него  раздавались  голоса,  требовав- 
ш1е  перем'Ьны  въ  форм^»  тогдашней  оперы;  самъ  Метастаз1о, 
въ  р^зкихъ  выражен1яхъ  жаловался  на  упадокъ  «бедной  италь- 
янской музыки»,    старающейся    освободиться    отъ  господства 


*)  cGluck  und  die  Oper»  von  A.B.Marx.  Berlin  1863.  Zwei  Bände- Chr.  W. 
Ritter  V.  Gluck.  Ein  biographisch-ästhetischer  Versuch  von  A.  Schmid.  Leip- 
zig 1854. 
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поэз1и,  но  не  было  творческаго  гешя,  который  отважился  бы 
своими  произведея1ями  противуд^йствовать  господствовавшему 
направлешю.  Это  было  возможно  только  Глюку.  Подобно  своей 
духовной  дочери  Ифиген1и  «искавшей  всей  душой  своей  землю 
грековъ»  онъ  достигъ  «своими  вдвойне  классическими  опе- 
рами: Орфеемъ,  Альцестою  и  двумя  Ифигешями,  того^  къ  чему 
тщетно  стремились  Флорентинцы,  —  возрожден1я  классической 
трагедш,  но  въ  области  нов^йшаго  искусства,  музыки»  (Саг- 
riere,  Aestetik  II).  Эти  истинно  трагическая  произведешя  Глюка, 
далеко  превосходятъ  свои  современные  тексты;  рожденные  ду- 
хомъ  поэз1и,  они  не  только  сл'Ьдятъ  за  словами,  но  воспроиз- 
водятъ  предъ  нами  тотъ  м1ръ  спокойной  пластической  кра- 
соты, который  мы  находимъ  только  въ  нроизведешяхъ  древ- 
ности и  въ  драмахъ  Софокла. 

Первымъ,  еще  скромнымъ  и  сдержаннымъ  опытомъ  ново- 
введенш  Глюка,  направленныхъ  къ  правд'Ь  драматическаго 
выражен1я,  была  его  опера  «Orfeo  ed  Euridice»  (15  Октя- 
бря 1764),  для  которой  текстъ  составленъ,  подъ  руковод- 
ствомъ  самого  композитора,  поэтомъ  Кальцабижи.  Чтобы  не 
слишкомъ  оскорбился  изн-Ьженный  вкусъ  того  времени,  Глюкъ 
допустилъ  зд-^сь,  ради  осторожности,  многое,  что  не  согла- 
совалось съ  его  строгими  началами.  По  вн'Ьшности  своей,  его 
опера  не  очень  заметно  разнится  отъ  обыкновенной  итальян- 
ской оперы:  главная  роль  написана  для  кастрата  (контральто) 
и  только  два  соло  для  сопрано,  Евридика  и — всегда  спасаю- 
щ1й  амуръ,  введете  котораго  въ  оперу  уже  слишкомъ  напо- 
минаетъ  холодный  аллегоричесюй  характеръ  тогдашнихъ  при- 
дворныхъ  праздничныхъ  представленш.  Впечатл'Ьн1е  ц^^лаго, 
разлагающееся  на  небольшое  число  чрезвычайно  сродныхъ 
между  собою  положенш  чувства,  поэтому  мен^е  глубоко;  ве- 
личественны и  прекрасны  шЬкоторыя  частности,  преимуще- 
ственно известная,  благодаря  частымъ  исполнешямъ  въ  кон- 
цертахъ,  сцена  второго  д'Ьйств1я  «Орфей  въ  преисподней». 
Зам1>чательна  мастерская  обработка  хора,  который  въ  старо- 
итальянской onept  всегда  отступалъ  за  одиночное  nteie;  зд-Ьсь 
же  они  оба  т-Ьсно  связаны  между  собою  драматическою  ожи- 
вленност]ю  и  безпрерывно  возвышающимъ  взаимнымъ  кон- 
трастомъ.  При  глубоко-умоляющей  жалобной  п^сни  п1>вца, 
умолкаютъ  мало  по  малу  угрожающ1е  крики^  (No,  No!)  и,  не- 
вольно уступая,    сливаются  въ  хвалу  п'Ьвца,  пока,  наконецъ. 
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со  словами  ((AI  vincitor»,  не  отворяются  ему  врата  Элиз1ума. 
Все  это,  въ  своемъ  род^Ь,  столь  безподобно  и  превосходно,  что 
сл^дующ1я  слова  мечтательнаго  Гейнзе,  становятся  намъ  по- 
нятными: мы  бываемъ  очарованы  этой  сценою,  не  замечая 
даже  самой  музыки,  которая  производитъ  такое  д'Ьйств1е, — 
столь  ясно  и  чисто  изображен1е.  ((Это  сочинен1е  всегда  оста- 
нется произведешемъ,  въ  которомъ  много  золотыхъ  и  сереб- 
ряныхъ  жилъ;  но  настоящаго  единства  и  оригинальности  въ 
этой  опер'Ь  еще  не  им'Ьется.  Въ  ней  зам'Ьтно  сочеташе  соб- 
ственныхъ  и  чужихъ  формъ.  Впрочемъ,  это  произведете  на- 
несло onept  ударъ,  пробудивш1й  ее  отъ  сонливой  рутины». 
Еще  точн-Ье  выразился  м^^ткш  Ж  Ж.  Руссо:  ((Я  нахожу  осо- 
бенно прекраснымъ  и  необыкновеннымъ  не  столько  выдаю - 
щ1яся  прелести,  которыми  полны  произведешя  Глюка,  сколько 
его  мудрую  ум'Ьренность  и  воздержанность.  Относительно  того, 
что  называется  чувствомъ  прилич1я  въ  искусств^Ь,  мн-Ь  ка- 
жется, что  нигд-Ь  н^ктъ  такого  совершенства,  какъ  въ  сцен-Ь 
Орфея  въ  Елисейскихъ  поляхъ.  Везд^  встречаешь  одни  на- 
слажден1я  чистымъ  и  покойнымъ  счаст1емъ,  выраженныя  съ 
такою  равном'Ьрност1ю,  что  ни  ntnie,  ни  плясовыя  мелод1и  не 
нарушаютъ  ихъ  опред'Ьленной  м'Ьры». 

Зам^Ьчательный  усп^хъ  въ  драматизма,  въ  которомъ  ха- 
рактерно уже  одно  прим'Ьнете  мужскихъ  голосовъ  и  истинное 
начало  преобразовашй  Глюка,  представляется  его  оперою  аАль- 
цестт  (1767).  Посвящеше  этого  произведешя  Великому 
Герцогу  Тосканскому,  Леопольду,  ((подало  Глюку  поводъ  из- 
ложить свои  идеи,  противуположныя  прежнему  направлен1ю, 
съ  приличнымъ  ему  чувствомъ  собственнаго  достоинства;  это 
изложен1е  ясно  на  столько,  на  сколько  доходило  его  арти- 
стическое сознаше,  и  ошибочно  тамъ,  гд-Ь  онъ  или  его  со- 
трудникъ  философствовалъ  о  назначеши  музыки»   (Марксъ). 

«Задумавъ  сочинить  эту  оперу»,  пишетъ  Глюкъ,  <я  поставилъ  ceot  зада- 
чею освободиться  отъ  всЬхъ  злоупотреблен1й,  введенныхъ  .  тгцеслав1вмъ  ntB- 
цовъ  и  слишкомъ  большою  уступчивостью  сочинителей,  столь  долгое  время 
обезображивающихъ  итальянскую  оперу  и  д-Ьлающихъ  изъ  этой  величествен- 
нейшей и  прекраснейшей  драмы,  самую  смешную  и  самую  скучную.  Я  хо- 
т^лъ  ограничить  музыку  истинною  ея  задачею  служить  поэзш  для  подлежа- 
шаго  выражен1я  того,  что  обозначаетъ  слово  и  ситуащя  стихотворен1я,  не  на- 
рушая д'ЬйС1в1я  и  не  охлаждая  его  безумными,  излишними  украшешями;  я 
думалъ,  что  она  произведегъ  то  же  самое  впечатл'Ьн1е,  которое  производитъ 
свежесть  красокъ  въ  верномъ  и  тонкомъ  рисунка;    что   хорошее   распределен 


—   77  — 

Hie  CBiia  и  1*ни,  служить  къ  тому,  чтобы  оживить  фигуры,  не  искажая  ихъ 
очерковъ.  Потому  я  не  хот-Ьлъ  заставлять  д*йствуюпия  лица  останавли- 
ваться ни  въ  полномъ  оживлен1и  д1алога,  чтобы  обождать  скучный  ритурнель, 
ни  на  выгодномъ  звучномъ  слог*  среди  слова  чтобы  красоваться  ловкостью 
прекраснаго  голоса,  или  ожидать,  чтобы  оркестръ  далъ  время,  собрать  дыха- 
Hie  для  каденц1и.Я  не  считалъ  необходимымъ,  проходить  быстро  вторую  часть 
ар1и,  какъ  бы  она  ни  была  страстна  и  важна,  чтобы  дать  случай  повторять 
четыре  раза  слова  первой  части  и  кончить  тамъ,  гд-Ь  можетъ  быть  и  не  кон- 
чался бы  ея  смыслъ,  и  предоставить  п*вцу  случай  доказать,  что  онъ  въ  со- 
стоян1и  изменить  одно  MtcTO  н4сколько  разъ,  смотря  по  своему  расположешю; 
вообще  я  хот-Ьдъ  изгнать  изъ  оперы  т*  злоупотрвблен1я,  противъ  которыхъ 
долгое  время  уже  возставалъ  и  здравый  разсудокъ  и  верное  чувство.  Я  пред- 
ставлялъ  себ4,  что  увертюра  должна  подготовлять  слушателя  къ  д*йств1ю,  и 
такъ  сказать  возвещать  ему  содержан1е  п1есы;  инструментальная  игра  должна 
соображаться  съ  важностью  и  страстью,  не  выказывая  р-Ьзкаго  различ1я  ме- 
жду apiefi  и  разговоромъ;  она  не  должна  не  во  время  отрывать  фразы,  или 
же  прерывать  силу  и  настроен1е  Д'Ьйств1я.  Вообще  я  полагалъ,  что  сл^дуетъ 
стремиться  къ  изящной  простота;  я  изб^галъ  щеголять  трудностями  въ  ущербъ 
ясности  и  только  тогда  придавалъ  ntny  изобр'Ьтенш  какой  либо  новости, 
когда  она  естественнымъ  образомъ  выходила  изъ  ситуад1и  и  выражен1я;  я 
никогда  не  затруднялся  даже  жертвовать  правилами  въ  пользу  д'Ьйств1я.  Это 
мои  основашя.  Къ  счастью  моему  (Глюкъ  вообще  былъ  счастливъ)  текстъ 
отлично  подходидъ  къ  моему  предпр1ят1ю;  знаменитый  поэтъ  (Кальцабижи) 
проложилъ  новый  путь  къ  драматически-сценической  обработк^Ь,  всл*дств1е 
чего,  вместо  цв^тистыхъ  описанШ,  притчтъ  и  назидательныхъ  нравоученш  (на- 
меки на  Метастаз1о)  явилось  выражение  сердца,  могущественныя  страсти,  по- 
ражающая положен1я  и  постоянно  изменяющееся  ÄMcTBie.  Усп^хъ  оправдал  ь 
мои  основан1я,  полное  одобр'Ьн1е  и  при  томъ  въ  столь  просв^щенномъ  город!^, 
ясно  доказывало,  что  простота,  правда  и  естественность  суть  настоящ1я 
основы  прекраснаго  во  всЬхъ  произведен1яхъ  искусства». 

Сейчасъ  изложенное  MHinie  Глюка,  о  существ*  оперы,  въ  новейшее 
время  наделало  много  шума;  напомнимъ  только  «Oper  und  Drama*  Р.  Ваг- 
нера. Чтобы  не  принимать  участ1я  въ  дальн^йшемъ  распространен1и  этого 
гаума,  мы  считаемъ  своимъ  долгомъ  привести  зд-Ьсь  сужден1я  двухъ  отлич- 
ныхъ  знатоковъ  искусства,  Кизеветтера  и  О.  Яна — преимущественно  для  т-вхъ 
изъ  нашихъ  читателей,  которые  в^рятъ  только  авторитетамъ. 

«Тонк1й  эстетичесюй  тактъ  и  облагороженный  вкусъ  Глюка,  избавили  его 
отъ  опасности,  которой  могли  подвергнуть  его,  отличные  сами  по  себ*  пр1емы, 
предписывающ1е  угождать  поэзш  и  «ситуад1и»,  въ  ущербъ  требован1и  му- 
зыки, которая  въ  опер*  должна  быть  также  самостоятельнымъ 
искусствомъ.  Его  гешй  ум*лъ  удержать,  при  всемъ  уваженш  къ  поэз1и, 
самостоятельность  и  прелесть  музыки;  у  него  она  никакъ  не  «служитъ»  по- 
эз1и;  она  любящая  сестра  ея,  хотя  повидимому,  лишь  старается  выставить  на 
св*тъ  ея  преимущества,  но  сама  она  слишкомъ  прелестна,  чтобы  не  возвы* 
ситься  надъ  поэз1ею.  Мелодш  Глюка  въ  соединен1и  съ  текстомъ,  пл*няюгъ 
правдою  музыкальнаго  выражен1я;  но  и  безъ  словъ,  сами  по  себ-Ь,  он*  были 
бы  прекрасными  и  замечательными.  И  если  его  мелод1и  производятъ  свое 
полное  впечатл'Ьы1е  только  въ  последовательности  сценъ,  а  потому 
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лишенныя  этой  связи  и  не  вполне  годятся  для  исполнен1я  въ  кон- 
це ртахъ,  то  все  же  OHt  не  лишены  формы  и  прелесть  ихъ  мотивовъ  вы- 
дается достаточно  ясно,  чтобы  носл-Ь  исполнен1я  оперы,  эти  мотивы  также 
охотно  и  легко  (?)  повторялись  въ  памяти,  какъ  и  мотивы  итальянскихъ  оперъ> 
(Кизеветтеръ,  Geschichte  d.  Musik). 

«Музыкальное  изображен1в  д'Ьйствуетъ  непосредственно  на  мысли  и  на  чув- 
ство, оно  жйв4е  и  сильнее  поэтической  декламац1и,  которая  сперва  обра- 
щается къ  фантаз1и  и  къ  разуму,  поэтому  образуется  неестественно-лож- 
ное oTHonieHie,  когда  музыка  всЬми  своими  средствами  для  сильной  характе- 
ристики, стремится,  шагъ  за  шагомъ,  строго  следовать  за  текстомъ  стихотво- 
решя.— Ошибочно  полагать,  что  музыка  должна  служить  no33iii,  и  ошибку 
эту  выставляетъ  намъ  примерь  Глюка  какъ  нельзя  бол'Ье  ясно;  истинный 
живописедъ  не  раскрашиваетъ  и  не  иллюминируетъ,  а  воспринимаетъ  фи- 
гуру по  полному  впечатл4н1ю  ея  красокъ;  только  во  всей  полнот*  живетъ  она 
для  него  и  такъ  онъ  ее  изображаетъ;  противуположность  рисунка  и  колорита 
им^етъ  значен1в  только  для  техники,  а  не  для  художественнаго  воззр'Ьн1я  и 
вocпpoизвeдeнiя.— Последняя  причина  того  явлен1я,  что  Глюкъ  ограничилъ 
музыку  въ  собственныхъ  своихъ  правахъ,  какъ  искусства  самостоятельнаго,  и 
хот^лъ  привести  ее  къ  оп0сан1ю  характеристики  поэз1и,  очевидно  заключается 
въ  слабости  его  музыкальной  организац1й,  для  которой  зaблyждeнie  ума  слу- 
жило украшешемъ»  (Otto  Jahn,  Mozart  II).  Вотъ  откровенная  и  искренняя 
р-Ьчь,  въ  противуположность  важности  и  лести  новМшимъ  поклонникамъ 
Глюка. 

Прибавамъ  еще  немногая  зам^чательвыя  слова  Гейязе  (Hildegard  von  Но - 
henthal,  II):  «Глюкъ  придавалъ  поэ310  значительное  преобладан1е,  онъ  слу- 
жилъ  ей  съ  покорностью  и  т-Ьмъ  оскорбилъ  большинство  музыкантовъ  и  лю- 
бителей. Но  онъ  самъ  противур'Ьчотъ  ce6t  какъ  нельзя  лучше,  такъ  какъ  въ 
лучшихъ  его  операхъ  музыка  господствуетъ  бол4е  ч*мъ  въ  прочихъ,  она  не 
только  легка  и  игрива,  но  и  выражаетъ  чувства  съ  могучею  решимостью. 
Напротивъ  того,  у  иного  итальянца  поэз1я  преобладаетъ  до  такой  степени, 
что  часто,  не  зная  словъ,  ничего  не  чувствуешь>. 

Содержаше  оперы  «Альцеста»  заимствовано  изъ  трагед1и 
Эврипида  и  положительно  походитъ  на  Орфея,  допуская  по- 
этому предположеше,  что  Глюкъ  воспользовался  зд'Ьсь  многимъ, 
чего  онъ  не  могъ  или  не  хот'Ьлъ  употребить  въ  д^ло  въ  Орфе-Ь, 
или  что  онъ  тогда  еще  не  совсЬмъ  разработалъ — пр1емъ,  кото- 
рый_,  хотя  совс'Ьмъ  различно,  характеризуетъ  Глюка  и  Генделя, 
но  вполн-Ь  изсл^дованъ,  по  крайней  M'bpt,  въ  об^ихъ  Ифиге- 
шяхъ  и  въ  Армид'Ь.  Довольно  того,  что  музыка,  не  уважая 
бол'Ье  собственнаго  искусства  п^вца,  была  направлена  къ  един- 
ству въ  цЬломъ  и  естественно  следовала  за  ходомъ  дМств1я. 
Но  особенное  значете  имЬетъ  въ  Альцест^^,  въ  первый  разъ 
являющееся  здЬсь  болЬе  свободное  участ1е  оркестра,  который 
заявляетъ  о  себ^  уже  въ  увертюра  и  преимущественно  является 
новымъ  и  своеобразнымъ  въ  аккомпаниментЬ  речитативовъ.  Духо- 
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выми  инструментами,  применявшимися  до  него  только  въ  ан- 
самбляхъ  или  концертируя,  Глюкъ  пользуется  совершенно  ха- 
рактеристически; въ  нихъ  находитъ  онъ  необходимыя  для  его 
музыки,  иначе  лишенная  бы  всякой  прелести^  средства;  сред- 
ства эти  оживляютъ  и  согр^ваютъ  простое  выражеше  слова, 
создаютъ  св'Ьто-т'Ьнь  и  вообп];е,  въ  вам^ъ  отброшенной  колора- 
туры въ  п-Ьши,  придаютъ  бол-Ье  богатства  инструментальному 
колориту. 

Зонненфельсъ  въ  «Wiener  Diarium»  пишетъ  о  первомъ 
представлеши  Альцесты,  происходившаго  16  Декабря  1767  г. 
въ  Burgtheater  (въ  B^nt):  «Я  нахожусь  въ  стран'Ь  чудесъ: 
серьезная  опера  безъ  кастратъ,  музыка  безъ  сольфеджш  или, 
лучше  сказать  безъ  горловой  гимнастики,  стихотвореше  безъ 
надутости  и  в'Ьтренныхъ  остротъ,  Этимъ  тройнымъ  чудомъ  вновь 
открытъ  Burgtheater».  Усп'Ьхъ  Альцесты  впрочемъ  не  былъ  столь 
обш;имъ,  какъ  этого  ожидали  доброжелательный  театральный 
цензоръ  van  Swieten.  «Какъ  ни  прославляли  это  произведен1е 
BtHCKie  драматурги,  наполнявш1е  свои  разборы  роскошными 
заявлешями  и  предв-Ьщатями  объ  усп'Ьх'Ь,  все  было  напрас- 
но; оно  не  нашло  опоры  въ  народа,  потому  что  тогда  не 
суш;ествовало  средняго  сослов1я,  которое  могло  бы  распростра- 
нить и  установить  основательный  вкусъ»  (Gervinus,  Geschichte 
der  deutschen  Dichtung  lY).  Самъ  Глюкъ  въ  предислов1и  къ 
опер-Ь  cParide  ed  Elena»  (1769)^  долженъ  былъ  сознаться, 
что  онъ  ошибся  въ  надежда,  высказанной  имъ  такъ  положи- 
тельно, и  что  въ  Гермаши  не  удался  его  опытъ  «драмати- 
ческую музыку  снова  привести  къ  истинному  ея  назначешю». — 
«Педанты,  полузнатоки  и  высокопарные  любители,  коихъ  душа 
пребываетъ  только  въ  ушахъ,  приходили  въ  ярость  отъ  ме- 
тоды, которая,  если  только  она  основательна,  угрожала  уни- 
чтожить ихъ  высоко Mlipie». 

Большей  воспр1имчивости  ожидалъ  Глюкъ  отъ  Парижанъ. 
Своимъ  в^рнымъ  взглядомъ  онъ  вид-Ьлъ,  что  въ  Париж'Ь  на- 
стало время,  когда,  посл^  временнаго  господства  оперетты, 
должна  быть  хорошо  принята  вновь  усовершенствованная  имъ 
большая  опера.  Бальи  дю  Ролле,  состояш,ш  при  французскомъ 
посольства  въ  В^н-Ь,  перед'Ьлалъ  для  него  «Iphigenie  еп  Aulide» 
Расина,  согласно  требоватямъ  музыки,  и  при  помош,и  Mapin 
Антуанетты,  бывшей  ученицы  Глюка  въ  ntain,  эта  опера 
была  исполнена  въ  первый  разъ  въ  Пapижib  1 1  Февраля  1774  г. 
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Однако  лишь  посл'Ь  втораго  исполнешя,  19  Апреля,  это  про- 
изведете достигло  полнаго  усп-Ьха;  представлен1е  было  столь 
увлекательно,  что  при  героической  apin  Ахиллеса  въ  третьемъ 
лШствш  («Calcas  d'un  trait  mortel  регсё»)  офицеры  обнажили 
свои  сабли,  при  радостныхъ  восклицашяхъ  всей  публики.  Въ 
посл'Ьдующ1я  восемнадцать  л^^тъ,  опера  эта  выдержала  сто  пять- 
десять  представленш. 

Все,  что  требовали  французы  отъ  оперы:  правда  въ  вы- 
ражеши  слова,  ясная,  прив'Ьтливая^  необремененная  мелод1я, 
музыка  для  д'Ьйств1я  и  д^йств1е  для  музыки, — все  это  они 
нашли  соединеннымъ  въ  произведен1и  Глюка.  Вм^ст-Ь  съ  т^мъ, 
MH-fenie  Руссо,  будто  французскш  языкъ  неспособенъ  для 
п^1я,  фактически  было  опровергнуто,  и  это  не  мало  польстило 
нащональному  тщеслав1ю  французовъ.  Самъ  Ж.  Ж.  Руссо  со- 
знался, что  Глюкъ  изм'Ьнилъ  его  мн^ше. 

Въ  Августа  того  же  года  Глюкъ  поставилъ  на  сцену  сво- 
его Орфея;  два  года  позже  Альцесту — об'Ь  оперы  на  фран- 
цузскомъ  язык'Ь,  въ  переработкахъ,  весьма  не  выгодныхъ  для 
этихъ  произведенш.  Кром'Ь  нихъ  въ  это  время  явилась  только 
(въ  Август-Ь  1778  г.)  незначительная  торжественная  опера 
(Opera-Ballet)  «Cythere  assiegee>.  Къ  новой  и  усиленной 
деятельности  побудило  Глюка  исходатайствованное  Г-жею  Дю- 
барри  и  ея  парт1ею  приглашен1е  въПарижъ,  въконц^  1775  года, 
изв^стнМшаго  опернаго  композитора  Италш  Пиччини.  Ста- 
рая вражда  партш  вновь  разгоралась,  Глюкисты  и  Пиччи- 
нисты  выступили  другъ  противъ  друга  въ  сильной  литератур- 
ной pacnpi  *).  Тогда  какъ  противники  Глюка  разнесли  слухъ, 
что  онъ  бол-Ье  не  можетъ  подарить  Франщи  ничего  новаго, 
нашъ  композиторъ  явился  (23  Сентября  1777  г.)  съ  сочине- 
шемъ  совершенно  отличнымъ  отъ  его  прочихъ  произведенш, 
то  была  его  опера  <Армида»  по  тексту  Кино,  написанному 
еще  для  Люлли.  Въ  отношеши  бол'Ье  строгихъ  правилъ  Глюка, 
это  произведете  не  представляетъ  успеха  въ  искусств-Ь;  это — 
въ  суп1,ности  блестящ,ая  опера  въ  древнемъ  стил^,  съ  бога- 
тыми хорами  и  танцами,  со  многими  сценическими  перем'Ьнами 
и  незначительнымъ  дМств1емъ.  Опера  Генделя  «Rinaldo»  (1711), 
основанная  на  той  же  басн-Ь   (изв'Ьстный    эпизодъ  изъ  Тасса 


*)  Memoires  pour  servir  а  l'histoire  de  la  revolution  operee  dans  la  musi- 
que  par  M.  J.  Ch.  Cxluck.  1781. 
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Gerusalemme  liberata)  напротивъ  того  отличается  преимуще- 
ственно изображен1емъ  душевной  жизни  въ  ар1яхъ,  по  удач- 
ному выражешю  Кризандера  «своимъ  внутреннимъ  драматиз- 
момъ>.  Музыка  Глюка,  соответственно  своему  содержатю, 
отличается — особенно  въ  превосходныхъ  инструментальныхъ 
частяхъ — бол-Ье  блестящимъ  и  богатымъ  колоритомъ,  такъ  что 
вместе  съ  сценическою  обстановкою,  способна  наибол-Ёе  нра- 
виться диллетантскому  чувству.  Хоры  и  балеты  действительно 
высоко  прекрасны  въ  сравнеши  съ  нашею,  современною  три- 
в1альною  балетною  музыкою,  и  составляютъ  лучш1я  м^ста 
оперы  вообп];е.  Поэтому  мы  находимъ  справедливыми  слова 
Гейнзе:  «Хотя  эта  онера  исполнялась  въ  Парижа  чаще  дру- 
гихъ,  она  стоитъ — даже  въ  театральномъ  отношеши — гораздо 
ниже  его  Ифигеши  въ  Таврида.  Вообще  въ  ней  мало  есте- 
ственности; дьяволы  и  олицетворете  ненависти  слишкомъ  искус- 
ственны, а  хоры  по  большей  части  вынужденно  вдвинуты. 
Только  н^которыя  сцены  выступаютъ  передъ  другими:  сцена 
въ  которой  Армида  хочетъ  убить  спящаго  Ринальдо,  и  дру- 
гая, последняя,  где  она  остается  одна,  покинутая  Ринальдомъ». 
Въ  Январе  1778  г.  явилась  опера  «Roland»  Пиччини, 
либретто  которой  Глюкъ  покинулъ,  едва  только  услышавъ^ 
что  и  Пиччини  поручено  сочинен1е  той  же  оперы.  Скромный 
композиторъ,  лично  уважаемый  Глюкомъ,  предвиделъ  неуспехъ 
своей  оперы,  а  между  темъ  спектакль  этотъ  превратился  въ  бле- 
стящее для  него  торжество!  Теперь  следовало  Глюку  написать 
новое  произведете,  поразить  своего  соперника,  становившагося 
опаснымъ.  Онъ  достигъ  этого  своею  оперой  «:Iphigenie  еп 
Tauride»,  исполненною  18  Мая  1779,  наисовершеннейшимъ 
произведен1емъ,  въ  которомъ  авторъ  соединилъ  сильное  дра- 
матическое выражеше  съ  сладкою  прелестью  мелод1и, — фран- 
цузск1я  и  итальянск1я  свойства — и  покорилъ  техъ  компози- 
торовъ,  которые  писали  на  тотъ  же  самый  текстъ:  Жомелли, 
Траэтта,  Кичч1о  ди  Майо,  11и'1чияи.  Ифигетл  вг  Taepuöfö 
Глюка — величайшая  лирическая  трагед1я,  какая  только  могла 
быть  создана,  въ  античномъ  смысле  при  новейшихъ  средствахъ 
искусства  «она  для  музыки  имеетъ  то  же  значете,  что  тра- 
гед1я  Гёте  для  поэз1и,  —  возрождеше  греческаго  искусства 
въ  немецкомъ  духе»  (Carriere).  Какъ  чисты  и  одушевленны 
женск1е  хоры  и  арш  преданной  воле  боговъ  Ифигеши,  вер- 
наго    Пилада, — и   все  это  проникнуто  благороднейшимъ  гре- 
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ческимъ  характеромъ,  начиная  съ  грозы  въ  входной  прелюд1и 
до  посл'Ьднихъ  звуковъ  хора  «въ  Грещю».  Въ  этой  возвы- 
шенной музык'Ь  мы  дивимся  бол-Ье  всего  высокому  единству 
ц^Ьлаго,  ген1альному  устранешю  всего  суроваго  и  ужасающаго, 
в'Ьрному  и  глубокому  эстетическому  чувству^  нигд'Ь  не  поки- 
дающему сочинителя^  даже  и  тамъ,гд'Ь  онъ  изображаетъ  мрачно- 
страшныя  картины  Ифигеши,  горюющей  объ  уб1йств'Ь  отца 
матерью  и  объ  Орест-Ь,  пресл-Ьдуемомъ  Эвменидами.  Что  сд-Ь- 
лалъ  бы  изъ  этихъ  сценъ  Р.  Вагнеръ,  притязашя  котораго 
на  последователя  Глюка  мы  можемъ  понимать  только  какъ 
воображаемыя! 

Поставивъ  еще  оперу  «Echo  et  Narcisse  (въ  Сентябре  1778), 
уступивъ  сочинеше  оперы  «Данаиды»  Сальери,  утомленный 
трудами  и  борьбою,  Глюкъ  возвратился  въ  В'Ьну,  гд-Ь  и  умеръ 
17  Ноября  1787,  оставивъ  посл^  себя  значительное  состоя- 
н1е.  Его  смерть  последовала  чрезъ  несколько  дней  посл-Ь  пер- 
ваго  представлешя  Донъ-Жуана  Моцарта. —Бюстъ  Глюка  былъ 
поставленъ  въ  Парижскомъ  оперномъ  театра,  рядомъ  съ  бю- 
стами Люлли,  Кино  и  Рамо  и  внизу  были  начертаны  прекрас- 
ныя  слова  «Musas  praeposiut  Sirenis»  (Музы  предпочиталъ  онъ 
сиренамъ)  *). 

Въ  новейшее  время  Глюкъ  столь  часто  былъ  прославленъ 
какъ  неограниченный  владетель  «новой  эры»,  какъ  настоящ1й 
основатель  и  предшественникъ  направлешя  Вагнера  (ч^мъ  при- 
давалось ему  не  много  чести),  что  мы  должны  еще  несколько 
подробнее  разсмотр^ть  отлич1я  и  сущность  его  драматическихъ 
сочинешй.  Велик1й  и  высок1й  подвигъ  Глюка  состоялъ  въ  томъ, 
что  онъ  придалъ  высшее  драматическое  значете  онер^,  кото- 
рую сочинители  изуродовали  формализмомъ  въ  п-Ьши,  самона- 
дёянною  виртуозностью  и  пустою  сценическою  роскошью;  у  него, 
вместо  тщеславнаго  выставлетя  частностей,  вид^нъ  бол^е 
глубошй  интересъ  художественнаго  ц^лаго.  Подобно  Лессингу 
въ  драме,  Глюкъ  въ  onept  освободилъ  немецкое  направлеше  отъ 
романическихъ  требоватй  моды,  но  кавалеръ  Глюкъ**)  былъ 


*)  <11  prefera  les  Muses  aux  Sirenes>. 

**)  Кавалерами  папскаго  ордена  Золотой  Шпоры,  кром4  Глюка,  были  между 
прочимъи  Моцартъ,  Диттерсдорфъ,  аббатъ  Фоглеръ.  с  Замечательно,  что  Глюкъ 
уважалъ  свое  кавалерство.  Онъ  обнаружилъ  сходство  съ  германскимъ  поэтомъ 
Клопштокъ  въ  томъ,  что  тоже  претендовалъ  на  BH-femHia  отлич1я,  творящему, 
по  высшему  призван1ю,  художнику»  (Янъ,  Моцартъ  I).  Глюкъ  былъ,  кром-Ь  того, 
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о  себ-Ь  не  такого  скромнаго  мн'Ьшя,  какъ  Лессингъ,  онъ  не 
дознавался  въ  меньшей  производительной  сил-Ь.  О.  Янъ  спра- 
ведливо указываетъ  на  то,  что  бол-Ье  слабое,  чисто  музыкаль- 
ное дароваше,  сд-Ьлало  его  способнымъ  явиться  реформаторомъ. 
Древняя  опера  была  переполнена  музыкою,  и  подобно  тому, 
какъ  въ  сооружешяхъ  того  времени  во  вкус^^  «а  1а  Rococo»' 
орнаментовка  господствовала  въ  опер^  надъ  чистымъ  стилемъ 
и  чтобы  возстановить  его  и  освободить  отъ  различныхъ  недо- 
статковъ,  нуженъ  былъ  челов-Ькъ  и  музыкантъ,  который,  по- 
добно Глюку,  соединялъ  бы  въ  себ'Ь  съ  мудрымъ  сознан1емъ 
силъ  своихъ,  твердую  волю  *). 

Бол^е  всего  великъ  Глюкъ  въ  форм'Ь  драматическаго 
речитатива,  вполн-Ь  согласной  съ  принципомъ  т-ЬсиМшей 
связи  поэз1и  и  музыки  происшедшаго  изъ  сознательнаго,  со- 
вершенно идеальнаго  подражашя  греческой  трагед1и.  Его  apin 
суть  мастерск1я  произведен1я  довольно  свободной  музыкальной 
декламац1и,  но  р'Ьдко  что  либо  большее;  согласно  съ  его  прин- 
ципомъ, он^,  впрочемъ,  и  не  должны  были  быть  ч'Ьмъ  либо  боль- 

умеый  и  разсчетливый  д-Ьлецъ  (Леоп.  Моцартъ  тоже  сов1&тывалъ  своему  сыну 
Вольфгангу,  при  случае,  над-Ьвать  свои  ордена),  который  не  могъ  пренебре- 
гать наружными  знаками  отлич1'я  въ  аристократическихъ  кружкахъ  Парижа 
и  В^ны. 

*)  Никто  не  поварить  ему,  что  сочиняя  онъ  старался — какъ  онъ  ув^ряеть— 
забывать  о  томъ,  что  онъ  музыкантъ;  но  насколько  незначительно,  действи- 
тельно, его  отклонялъ  отъ  ц-блей  приливъ  музыкальныхъ  мыслей,  какъ  бояз- 
ливо, съ  педантичною  заботливостью  онъ  приступалъ  къ  сочинен1ю  н'Ькоторыхъ 
произведен1й  своихъ,  —  это  доказывается  весьма  характернымъ  отрывкомъ 
изъ  его  предислов1я  къ  onepi  «Парисъ  и  Елена».  «Въ  Альцест^  д'Ьйств1е  от- 
носится къ  женщина,  которой  угрожаетъ  опасность  потерять  своего  супруга, 
для  спасен1я  котораго  у  ней  оказывается  достаточно  храбрости,  чтобы  и 
т.  д.  Въ  «ПарисЬ»  д4ло  идетъ  о  любящемъ  юнош*,  который  борется  съ  за- 
стенчивостью благородной,  но  гордой  женщины  и  побеждаетъ  ее,  наконецъ, 
помощш  всевозможныхъ  ухищрешй  страсти.  Поэтому  я  постарался  найти 
контрасты  въ  различныхъ  характерахъ  народностей,  фриг1йской  и  спартан- 
ской, противоставляя  непоколебимый  и  дик1й  нравъ  перваго,  нежности  и  мяг- 
кости второго.  Поэтому  я  предполагалъ,  что  ntnie,  заменяющее  въ  опер* 
моей  декламащю,  въ  парт1и  Елены  должно  подражать,  природной  ея  народу, 
жесткости;  одинаково  я  думалъ,  что  мне  не  будетъ  сочтено  ошибкой,  если  мн* 
случалось  иногда  доходить  до  некоторой  тр0в1альности.  Если  желаешь  следо- 
вать по  пути  правды,  то  не  следуетъ  забывать,  что  по  требован1ю  обработы- 
ваемаго  предмета,  даже  величайш1я  красоты  мелод1и  и  гармон1и  превратиться 
могутъ  въ  недостатки  и  несовершенства,  если  оне  окажутся  неуместно  при- 
мененными». 

6* 
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шимъ.  Въ  нихъ  Глюкъ  вообще  слишкомъ  строго  придерживался 
старины,  такъ  что  не  отваживался  даже  подражать  собственно 
музыкальной  части  греческой  большой  хоровой  лирики.  Хоры 
въ  операхъ  Глюка  «на  столько- ли  могущественны  и  музыкальны, 
на  сколько  поэтичны  хоры  греческой  трагед1и?))  (Aisleben,  Abriss 
der  Geschichte  der  Musik,  Berlin  1862).  Штъ,  они  просто 
п-Ьснеобразны,  безъ  гармоническаго  или  драматическаго  про- 
тивудвижешя;  они  далеко  не  достигаютъ  той  величественное 
высоты^  которая  заметна  даже  въ  метрическихъ  основахъ  бога- 
тыхъ  греческихъ  сочинен1й.  Мы  не  находимъ  въ  нихъ  силы 
и  значен1я  хоровъ  античной  трагед1и,  того  идеальнаго  полета, 
который  возноситъ  чувство  къ  общечелов-Ьческому  и  вечному, — 
однимъ  словомъ,  того  религ1озно-возвышеннаго  характера,  кото- 
рому никогда  не  измаяла  хорошая  античная  трагед1я;  н-Ьчто 
подобное  въ  этомъ  отношеши  мы  находимъ  только  въ  боль- 
шихъ  хорахъ  opaTopifi  Генделя.  То,  чего  Глюкъ  лишилъ  ар1ю^ 
онъ  усп^лъ  отчасти  замшить  разнообразностью  и  силою  въ 
инструментовка;  внолн-Ь  же  удовлетворить  нашему  чувству 
могло  только  большее  богатство  въ  хорахъ,  а  это  и  было  бы 
совершенно  уместно  въ  его  операхъ,  для  коихъ  путеводною 
звездою  (мы  настойчиво  повторяемъ — даже  вопреки  Марксу) 
была  греческая  трагед1я.  Какъ  для  нын-Ьшней  оперы  необхо- 
дима и  существенна  ар1я^  такъ  для  античной  или  подражаю- 
щей ей  музыкальной  драмы  существенно  и  необходимо  боль- 
шое хоровое  п'Ьн1е.  Ч-Ьмъ  была  ар1я  для  сосредоточеннага 
чувства,  для  совершенствующейся  въ  прочномъ  настроенш  ду- 
шевной жизни,  т^мъ  было  хоровое  nfeie  для  духа  требующаго, 
вместо  безпокойныхъ  д'Ьйств1й,  внутренняго  спокойств1я  и  по- 
койнаго  созерцашя.  Глюкъ  чувствовалъ  ясн^е  Мендельсона,  что 
онъ  не  можетъ  достигнуть  въ  музыка  трудной, — относительно 
смысла — хоровой  лирики  древнихъ,  съ  см'Ьлыми  мыслями  и 
величественными  картинами.  Одно  изъ  двухъ  должно  быть  въ 
поющейся  драм-Ь,  или  богатое  хоровое  ninie,  или  же  богатое 
одиночное  п'Ьн1е;  слишкомъ  быстрый  ходъ  д^йствш  лишаетъ 
оперу  ея  лучшей  прелести,  и  ничто  не  утомляетъ  такъ  скоро, 
нежели  рядъ  патетическихъ  сценъ^  не  прерываемыхъ  никакими 
большими  лирическими  моментами  покоя.  Другой  подобный 
прим'Ьръ  въ  эпосЬ,  даетъ,  своимъ  «Месия»,  величайш1й  по- 
^слонникъ  Глюка,  Клопштокъ. 
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Марксъ  обратилъ  внимате  *)  еще  на  сродный  и  не  мен^е 
шжный  моментъ  для  в^Ьрнаго  и  безпристрастнаго  суждешя 
•объ  операхъ  Глюка:  Драматическая  характеристика  Глюка, — 
говоритъ  онъ — почти  исключительно  ограничивается  единоч- 
ною  р-Ьчью;  его  фигуры  стоятъ  рядомъ  неподвижно-рельефно, 
онъ  не  былъ  въ  состоянш  изображать  настоящ1е  д1алоги,  противу- 
положности  въ  голосахъ  и  характерахъ;  полифоническая  сила 
1въ  музыка  осталась  у  него  неразвитою.  «Но  именно  зд^^сь))^ 
прибавляетъ  О.  Янъ  (Mozart  II)  къ  словамъ  Маркса,  «пред- 
ставляется высшая  задача,  которую  должна  р'Ьшить  музыка, 
какъ  свободное  искусство,  и  глубже,  ч-Ьмъ  въ  бол'Ье  вн-Ьшней 
характеристика  отд^^льныхъ  моментовъ,  выказываетъ  она  свою 
силу  въ  начерташи  большаго  предложетя,  отд-Ьльные  элементы 
котораго  въ  художественной  разработк-Ь  связаны  между  собою 
ж  представляютъ  одинъ,  полный  жизни,  организмъ». 

Итакъ,  мы  находимъ  совершенно  естественнымъ,  что  на- 
шей публик'Ь,  столь  мало  настроенной  къ  идеальному,  уже 
не  можетъ  нравиться  простое,  спокойное  велич1е  музыки  Глюка. 
Альцеста  и  Ифигешя  въ  Авлид-Ь  и  даже  полуитальянская 
<( переходная  опера»  Орфей,  уже  бывшей  любимою  въ  Берлина 
по  участш  въ  ней  певицы  Вагнеръ,  не  им-Ьютъ  бол-Ье  успеха; 
одна  Ифиген1я  въ  Таврида,  всегда  поб'Ьдоносно  удержитъ  свое 
м^сто  на  вс^ъ  лучшихъ  столичныхъ  оперныхъ  сценахъ.  Да  и 
нуженъ  ли  Глюкъ  той  нублик'Ь,  которая  на  появлеше  новаго 
Налета  смотритъ  какъ  на  важное  nponcmecTBiej— нублик'Ь,  въ 
которой  до  того  оскудело  чувство  велич1я  и  паеоса,  что  отъ 
Моцарта  и  Бетховена  она  б^^житъ  къ  французско-итальянской 
пошлости,  кътравес тированному  Орфею  и  Трав1атЬ?  Глюкъ 
никогда  не  былъ  популяренъ  въ  Гермаши;  тЬмъ  мен-Ье  онъ  мо- 
жетъ быть  популяренъ  въ  то  время,  когда  все  ptee  и  рЬже 
встр-Ьчается  основательное  классическое  образоваше,  которое 
одно  д^лаетъ  возможнымъ  полное  и  совершенное  наслажден1е 
«го  классическими  произведешями. 

Мы  подробн^^е  разсмотр'Ьли  слабыя  стороны  оперныхъ  со- 
чинешй  Глюка  не  для  того,  чтобы  сколько  нибудь  уменьшить 
«го  заслуги;  было  бы  нелЬпо  судить  о  совершающемся  по  совер- 
шившемуся-^но  лишь  для  того,  чтобы  возстать  противъ  дерзкой 


*)Въ  сочинеша  <Die  Musik  des  XIX  Jahrhunderts,  und  ihre  Pflege».  Leip- 
zig. 1855. 
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исторической  лжи  «новогерманской  школы »^  ея  Вагнеровскихъ 
разглагольствован1й  и  гнуснМшаго  порицашя  безконечно  боль- 
шихъ  заслугъ  Моцарта.  Неужели  только  потому,  что  Вагнеръ 
возвратился  къГлюку,  Глюкъ  долженъ  быть  признанъ,  безусловно 
совершеннымъ,  «годнымъ  на  в^^ки».  Теорш  Глюка  мы  охотно 
предоставляемъ  посл-Ьдователямь  вышеупомянутой  школы,  потому 
что  эта  теор1я  противодМствуетъ  музык-Ь;  она^  какъ  выражается 
остроумный  художественный  критикъ,  довела  бы  наконецъ 
оперу,  въ  смысла  музыкально-художественнаго  произведешя^ 
до  уничтожешя.  Но  что  касается  до  музыки  Глюка,  то  мы 
едва  ли  можемъ  ce6t  вообразить  бол^Ье  сильную  противупо- 
ложность,  ч^мъ  та,  которая  представляется  между  повсюду- 
ум^реннымъ,  смиреннымъ  Глюкомъ  и  неум^реннымъ  и  безпо- 
койнымъ  Вагнеромъ. 

Глюкъ  довелъ  французскую  оперу  до  такой  высоты,  на 
которой  она  не  могла  удержаться  безъ  него;  при  этомъ  вл1яше 
итал1анскаго  направлетя,  представителемъ  котораго  былъ  Пич- 
чини,  хотя  ослабленное,  но  отнюдь  не  побежденное,  им-Ьло 
еще  многочисленныхъ  приверженцевъ,  особенно  при  двор^. 
Народъ,  въ  сущности,  немузыкальный,  тщеславный  и  легко  вое- 
пршмчивый,  не  совсЬмъ  несправедливо  предпочелъ  легк1я  и 
веселыя  мелод1и  нащональной  оперетты  серьезной  большой 
onepi  и  «musique  tudesque»  (н'Ьмецкой  музыка).  Глюкъ  не 
им-Ьлъ  истиннаго  предшественника,  и  не  нашелъ  себ'Ь,  даже  въ 
самой  Франщи,  до  Спонтини  —  за  исключетемъ  единственной 
оперы  Мегюля  «1осифъ> — не  только  посл'Ьдователей,  но  даже 
подражателей.  Т^мъ  не  мен-Ье  вл1яше  его  было  довольно  силь- 
но для  того,  чтобы  «до  нын^шняго  времени  обозначить  суще- 
ственный характеръ  французской  оперы,  какъ  ни  старались  въ 
различное  время  и  различнымъ  образомъ  ее  изм'Ьнить  итал1ан- 
ск1е  элементы»  (Jahn,  Mozart  П). 

Въ  Гермаши  реформа  Глюка  осталась  совершенно  безъ  по- 
следств1й.  Конечно^  было  весьма  естественно,  что  н^мецие 
поэты:  Клопштокъ,  Гердеръ,  Виландъ  и  др.  высоко  ставили 
Глюка  «какъ  единственнаго  поэта  между  музыкантами»,  какъ 
музыканта,  который  былъ  такъ  скроменъ,  всегда  готовый  под- 
чиняться поэту  *).  За  это  онъ  долженъ  былъ  испытывать  силь- 

*)  Фр.  Брендель,  въ  своей  Истор1и  музыки,  собралъ  отзывы  названеыхъ 
поэтовъ  о  Глюк-Ь;  къ  нимъ  тоже  относится  вышеприведенное  прим^чаше  Гер- 
винуса  къ  словамъ  Зонненфельса. 
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ную  ненависть^  со  стороны  музыкантовъ,  во  глав^  которыхъ 
находился  ученый  панегиристъ  Себ.  Баха,  Форкель,  называв- 
шш^  между  прочимъ,  хоры  Глюка  настоящею  ярмарочного  му- 
зыкою. Подобно  отзываются  о  жалкой  опер-Ь  Глюка  Альцест*, 
Леопольдъ  Моцартъ  и  принцесса  Прусская  Амал1я,  сведущая 
въ  музыка,  сестра  Фридриха  Беликаго;  она  не  побоялась  на- 
писать къ  Кирнбергеру  объ  Ифигеши  въ  Таврида  сл^^дующее: 
((По  моему  мн-Ьнш,  господинъ  Глюкъ  никогда  не  прослыветъ 
искуснымъ  въ  композиц1и.  Бо  первыхъ  у  него  вовсе  н'Ьтъ 
изобретательности,  во  вторыхъ  его  мелод1и  плохи  и  скудны,  и 
въ  третьихъ  у  него  н'Ьтъ  акцента,  выразительности:  все  похо- 
же одно  на  другое  (въ  выражеши  «все  похоже  одно  на  дру- 
гое» почтенная  принцесса  отчасти  права);  наконецъ,  вся  его 
опера  вообще  очень  ничтожна». 

Изъ  немногихъ  защитниковъ  Глюка^  можно  назвать  только 
»шогосторонне-образованнаго  и  д'Ьятельнаго  въ  литература  *) 
1ог.  Фридр.  Рейхардта(1752  — 1814),  который,  примёнивъ 
принципъ  Глюка  въ  переложен1и  на  музыку  почти  вс^хъ  годныхъ 
для  нея  стихотворешй  Гёте^  весьма  ясно  показалъ,  какъ  мало 
можно  сд-Ьлать  на  основаши  этого  принципа  вообще,  и  вн-Ь 
сцены  въ  особенности.  Въ  богатыхъ  мыслями  одахъ:  Проме- 
тей, Ганимедъ,  Границы  челов-Ьчества  и  др.  его  тонко  обду- 
манная декламащя  была  вообще  довольно  уместна,  потому, 
что  онъ  оставилъ  безъ  изменен1я  богатую  полиметрическую 
форму  стихотворешй;  мен-Ье  ум^Ьстна  была  эта  декламащя  въ  бал- 
ладахъ  и  романсахъ;  въ  п'Ьсняхъ  же  (Lieder)  онъ  не  могъ  уйдти 
далеко  съ  извлекаемою  имъ  изъ  словъ  ((говоро-мелод1ею))  (Sprech- 
melodie), какъ  назвали  этотъ  родъ  музыки  въ  настоящее  время; 
въ  ней  онъ  значительно  отсталъ  отъ  чувства,  выраженнаго 
поэтомъ.  Довольно  снисходительный  критикъ  Ф.  Рохлицъ  **)  гово- 
ритъ  объ  одной  п'Ьсн^  Рейхардта^  «съ  большимъ  искусствомъ 
сделано  много  для  текста,  но  мало  для  чувства».  Это  зам4- 
чан1е  почти  вполне  характеризуетъ  манеру  Рейхардта.  Гёте  въ 
стих-Ь  своемъ  ((Nur  nicht  reden,  immer  singen >  въ  стихотво- 
решй «An  Lina»  довольно  ясно  указываетъ^  чего  онъ  требу етъ 
отъ  композитора.  Музыка  Рейхардта  въ  опереттахъ  («Singspiele») 


*)  Musikalisches  Kunstmagazin,   Berlin  1782—91.   Интимный   письма   изъ 
Парижа,  писанныя  въ  1802  и  1803  годахъ. 

**)  См.  Fr.  Reichardi's  Musik  zu  Göthe's  Liedern. 
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Claudine  von  Villabella,  Jery  und  Bätely  и  др.  по  Гёте,  столь 
же  мало  зам-Ьчательна,  какъ  и  больш1я  оперы  Антона  Швей- 
цера «Розамунда»,  и  (сАльцеста»  по  тексту  Виланда,  кото- 
рыми думали  основать  въ  Мангейм-Ь,  въ  то  время  высоко 
стоявшемъ  въ  музыкальномъ  отношеши,  «Надюнальную  н'Ь- 
мецкую  оперу  ж  Отличные  поэты  не  находили  для  своихъ 
произведешй  музыкантовъ  одинаковой  съ  ними  силы.  Глюкъ 
положилъ  на  музыку  только  семь  одъ  Клопштока,  которыя  онъ 
называлъ  сочинешями  «съ  истиннымъ  выражешемъ  правды»; 
друг1я  сочинешя  («Herniannsclilaclit))  и  н'Ьсни  Геллерта),  не 
усп^эвъ  написать  ихъ,  онъ  носилъ  въ  голов-Ь  готовыми;  духов- 
ныя  кантаты  Гердера  почти  совсЬмъ  не  обратили  на  себя  вни- 
машя,  тогда  какъ  второстепенные  и  посредственные  поэты: 
Бейссе,  Готтеръ,  Брандесъ,  Коцебу  и  др.  достигли  незаслу- 
женныхъ  почестей  въ  трудахъ  композиторовъ:  Гиллера,  Венда, 
Гиммеля_,  самого  Бетховена  и  пр. 

Въ  Италш  и  Францш  комическая  опера  и  оперетта  полу- 
чили преобладаше  надъ  серьезнымъ  родомъ  оперы;  въ  Герма- 
ЕШу  rjii  не  было  самостоятельной  оперы,  еще  бол-Ье  господ- 
ствующимъ  явился  (( Liederspiel »^  основанный  1ог.  Адамомъ  Гил- 
леръ  (род.  25  Декабря  1728,  ум.  въ  Лейпциг-!  16  1юня  1804). 
Идиллическ1е  Liederspiele  (оперетты)  этого  сочинителя,  напи- 
санныя  имъ  въ  сотрудничеств-Ь  съ  авторомъ  << Друга  д-Ьтей» 
Вейссе:  «Lottchen  am  Hofe»,  «Die  Liebe  auf  dem  Landen, 
«Die  Jagd»  и  пр.,  бывш1я  доходными  п1есами  для  театраль- 
ныхъ  дирекщй,  теперь  забыты  и  устарели;  но  кЬкоторыя 
изъ  встр-Ьчаюи^ихся  въ  нихъ  пi^ceнъ,  какъ  напр.  известная 
п^сня  «Ohne  Lieb'  und  ohne  Wein»  до  сихъ  поръ  сохрани- 
лись въ  народ-Ь.  Истинною  заслугою  старика  Гиллера  счи- 
таютъ  то,  что  будучи  основательно  ученымъ,  онъ  проявлялъ 
свой  талантъ  столь  скромно,  умно  и  весело,  что,  по  изв^ст- 
нымъ  обстоятельствамъ  и  даже  бол^е  нежели  требовалось  отъ 
этого  рода  сочинен1я,  онъ  ограничивался  п-Ьснями  и  п-Ьсне- 
образными  формами,  и  воздерживался  (чему  надо  дивиться, 
при  его  пристраст1и  къ  Гассе  и  Грауну)  отъ  всякихъ  при- 
Mtcefi  въ  оперномъ  род^.  Незабвенны  его  услуги,  оказанныя 
имъ  съ  одной  стороны  Генделю,  а  съ  другой  немецкому  ис- 
кусству п^н1я,  которое^  судя  по  ученицамъ  его^  можно  было 
въ  то  время  поставить  на  ряду  съ  итальянскимъ;  Рохлицъ 
и  др.  говорятъ  о  п-Ьвицахъ  Гертруда  Елисавет-Ё  Мара  и  про- 
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славленной  Гёте,  Корон-Ь  Шретеръ^  какъ   едва  ли    не    объ 
лучшихъ,  въ  сравнеши  съ  п-Ьвицами  новМшаго  времени. 

Изъ  сочинителей  опереттъ,  сл'Ьдовавшихъ  за  Гиллеромъ 
должно  назвать  только  Фридриха  Гейнриха  Гиммель  (род. 
1765,  ум.  въ  Берлин-Ь  8  1юня  1814),  который  былъ  прозванъ 
своими  современниками  «щегольгкимъ»  и  за  которымъ  самъ 
Бетховенъ  признавалъ  «довольно  приличный  талантъ».  Поль- 
зовавшаяся долгое  время  любовью  публики  его  оперетта  «Fan- 
chon  das  Leiermädchen»,  женственная  сентиментальность  кото- 
рой была  бы  впрочемъ  невыносима  для  насъ,  представляетъ 
намъ  то  изм-Ьненное  нанравлеше,  которое  приняла  н-Ьмецкая 
оперетта,  всл'Ьдств1е  нодражашя  французской  оперетт-Ь  и  ита- 
л1анской  арш.  Вн-Ьття  формы  стали  округленнее  и  тоньше^ 
но  исчезло  натуральное  нежеманное  чувство  и  духъ  н-Ьмецкой 
п-Ьсни;  игривыя  н-Ьжныя  ар1етты  напоминаютъ  намъ  о  подоб- 
ныхъ  произведешяхъ  ((анакреонтическихъ»  поэтовъ  Гальбер- 
штадта.  Мощную,  истинно  народную  форму  получила  н']^мецкая 
оперетта  только  въ  шесахъ  Диттерсдорфа,  и  въ  премыкающей  къ 
нему  венской  народной  опер'Ь;  вообще  съ  этого  времени  все 
музыкальное  развит1е  переходитъ  отъ  протестантскаго  сЬвера 
на  католический  югъ.  ПозднМшей  сЪверо-германской  или  бер- 
линской школ^^,  представителями  которой  были  Цельте ръ, 
Бергеръ,  Бернг.  Клейнъ,  Фрид.  Шнейдеръ,  победоносно 
противустоитъ  южно-германская  или  венская  школа. 

Бол^е  высокое,  эстетическое  значеше  ч^мъ  многочисленныя 
оперетты^имеютъмелодрамы  Георг1яБенда(  172 2—95)  быстро 
распространивш1яся  даже  за  границы  его  родины:  «Ар1адна  на 
острове  Наксосе  »  ( Ariadne  auf  Naxos)  и  « Медея  » .  «Все  порал^ены 
въ  нихъ  музыкальнымъ  изображешемъ  страстей:  боязни,  радости 
и  ужасав,  нишетъ  Моцартъ  отцу  своему  изъ  Мангейма  (12  Ноя- 
бря 1 778)^  «одну  изъ  такихъ  шесъ  я  слышалъ  здесь  два  раза  съ 
величайшимъ  удовольств1емъ!  На  самомъ  деле,  ничто  меня  ни- 
когда не  поражало  въ  такой  степени.  Я  всегда  вообрал^алъ, 
что  подобное  сочинен1е  никогда  не  можетъ  произвести  эффекта. 
Вы  конечно  знаете^  что  въ  этихъ  мелодрамахъ  не  поютъ,  а 
декламируютъ,  и  музыка  представляетъ  речитативъ  obligato\ 
иногда  является  разговоръ  подъ  музыку,  и  это  производитъ 
великолепный  эффектъ.  Я  виделъ  Медею  сочинешя  Бенда; 
онъ  написалъ  кроме  того  х\р1адну  на  острове  Наксосъ;  обе 
тесы  по  истине  превосходны.  Вы  знаете,  что  изъ  всехъ  люте- 
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ранскихъ  композиторовъ,  Бенда  былъ  всегда  моимъ  любимцем!.; 
эти  два  сочинен! я  мн-Ь  нравятся  до  такой  степени,  что  я  везу 
ихъ  съ  собою». 

Мелодраматическая  музыка  Бенда,  разсматриваемая  съ 
точки  зр-Ьтя  ея  времени,  и  въ  связи  съ  истор1ею  искусства, 
зам-Ьчательна  въ  томъ  отношеши,  что  она,  обходя  принципъ 
Глюка — подчинять  музыку  поэз1и — уступаетъ  уже  бол-Ье  сво- 
бодному характеристически -развивающемуся  инструменталь- 
ному элементу,  хотя  еще  въ  зависимости  отъ  словъ  и  драма- 
тическаго  д'Ьйств1я.  Ар1адна  появилась  въ  одно  время  (1774) 
съ  Ифигешею  въ  Авлид^  Глюка;  но  увертюра  Ифиген1и  еще 
и  нын^  удивляющая  насъ,  уже  далеко  величественнее,  и  един- 
ствомъ  формы  предв'Ьщаетъ  новое  могущество  инструменталь- 
ной музыки*).  «Тамъ  н^тъ  ни  одного  предложешя,  которое 
походило  бы  на  вокальное  п-Ьше;  ни  одной  фразы,  которая 
призывала  бы,  такъ  сказать,  на  помощь  текстъ  или  требовала 
бы  программы.  Если  бы  отделить  увертюру  отъ  оперы,  и  слу- 
шатель не  узналъ  бы  зависимости  ея  отъ  оной,  то  все  так  и 
nieca  сохранила  бы  свое  музыкальное  зпачеше  въ  полной  сил'Ь. 
По  замыслу  это — музыка  прикладная,  а  по  исполнешю — чи- 
стая музыка»  (Oulibischeff,  Mozart  II).  Въ  симфонт^  какъ 
она  представляется  въ  это  самое  время  ген1емъ  Гайдна,  ин- 
струментальная музыка  становится  ярко  выступающимъ  изо- 
бражен1емъ  чувствъ  и  самостоятельною  поэз1ею. 


*)  Такъ  какъ  эта  увертюра  соединяется  съ  первою  сценою  оперы,  то  Мо- 
цартъ  написалъ  другое  окончан1е,  для  удобства,  при  всполнен1и  ея  въ  концер- 
тахъ,— истинно  блестящее  и  высокое,  гораздо  бол^е  соответствующее  траги- 
ческому велич1ю,  ч-Ьмъ  окончаше,  написанное  Р.  Вагнеромъ  и  въ  новМшве  время 
не  ptoo  предпочитаемое.  Окончаше  Вагнера,  остроумно  задумано;  оно  по- 
строено на  первоначальномъ  мотив*  Allegro,  но  оно  слишкомъ  слабо  и  со- 
временно. Подобная,  сентиментально-романтическая  прибавка  можетъ  быть 
интересна,  но  не  соотв^тствуетъ  духу  творчества  Глюка. 
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ГЛАВА  ОДИННАДЦАТАЯ. 

Основаше    и   первое   развит1е    инструментальной 
музыки  (въ  Германш)  Гайдномъ. 

Инструментальная  музыка,  съ  блестящими  перюдами  кото- 
рой мы  теперь  встр-Ьчаемся,  по  всей  своей  сущности,  подобно  жи- 
вописи^ есть  искусство  нов-Ьйшаго  времени;  она  вм^ст-Ь  съ  тi^мъ 
есть  тотъ  родъ  сочинен1я,  въ  которомъ  Гермашя  сначала  проти- 
ву стала  Италш,  а  зат^мъ^  вскоре  заняла  м^сто  во  глав^  даль- 
иМшаго  его  развитая .  Если  итал1анцы  развили  преимущественно 
скрипичную  игру  и  технику  струнныхъ  инструментовъ  вообще, 
то  н-Ьмцамъ  принадлежитъ  слава  усовершенствовашя  духовыхъ 
инструментовъ  и  перваго  характеристичнаго  ихъ  нрим^нен1я. 
Только  всл^дств1е  введешя  духовыхъ  инструментовъ  въ  оркестр^^, 
инструментальная  музыка  достигла  возможности  самостоятель- 
наго  существован1я,  колорита,  жизни  и  выразительности.  По- 
сл^дн1й  изъ  этихъ  инструментовъ  былъ  кларнетъ,  изобр'Ьтенный 
около  1720  г.  въ  Нюрнберга;  Глюкъ,  величайшш  инструменталь- 
ный сочинитель  до  Гайдна,  ввелъ  его  въ  свою  драматическую 
музыку,  въ  «airs  de  ballets))  своихъ  оперъ.  Съ  какимъ  рве- 
н1емъ.  начиная  со  второй  половины  прошлаго  стол-Ьтая,  изу- 
чали технику  и  упражнялись  въ  игр-Ь  на  инструментахъ  въ 
Герман1и,  показываютъ  школы  для  различныхъ  инструментовъ, 
быстро  появившихся  одна  за  другой  и  почти  вс^Ь  выдержав- 
ш1я  мног1я  издашя.  Посл-Ь  Кванца  «Versuch  einer  Anweisung 
die  Flöte  traversiere  zu  spielen»  (Berlin  1752)  посл-Ьдовала 
«Versuch  einer  gründlichen  Violinschule »  Леопольда  Мо- 
царта (Augsburg  1756)  и  Ф.  Эм.  Баха  «Versuch  über  die 
wahre  Art  das  Ciavier  zu  spielen»  (1  Th.  Berlin  1753).  Это 
йосл^днее  сочинеше,  еш,е  и  понын'Ь  уважаемое,  положило,  на 
основаши  равномерной  апликатуры,  начало  техники  нов'Ьйшей 
фортепьянной  игры. 

То,  что  Гайднъ — истинный  создатель  н-Ьмецкой  инстру- 
ментальной музыки — нашелъ  готовымъ  и  ч-Ьмъ  развилъ  онъ  себя, 
были  первоначально  и  преимущественно,  фортепьянныя  сонаты 
того  же  Фил.  Эм.  Баха,  котораго  онъ  часто  называетъ  сво- 
имъ  учителемъ.  Эм.  Бахъ  изучилъ  музыку  по  вол-Ь  отца  сво- 
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его  «не  по  призватю,  а  для  удовольствгя»;-  это  обстоятель- 
ство придало  всей  поздн-Ьйшей  его  деятельности  въ  искусств-Ь 
свободное  и  своеобразное  направлеше,  безъ  всякихъ  школь- 
ныхъ  ст^снешй.  «Вн'Ь  зависимости  отъ  всего  того,  что  въ  му- 
зыка того  времени  называлось  установившеюся  манерою,  онъ 
дозволялъ  своему  чувству  и  тому,  что  мы  называемъ  художе- 
ственною индивидуальностш,  им'Ьтв  р1Ьшительное  вл1яте  сна- 
чала на  свободную  игру,  а  зат-Ьмъ  и  на  сочинеше»  (Рохлицъ). 
Въ  числ-Ь  его  сочинешй  для  фортепьяно,  особенно  замечательны 
((Сонаты  и  фантаз1и  для  знатоковъ  и  любителей»,  которыя  чрез- 
вычайно высоко  ценилъ  молодой  Гайднъ.  ((Я  не  могъ  отойти 
отъ  фортепьяно  до  т^хъ  поръ^  пока  не  переигралъ  ихъ 
вс^хъ,  и  кто  меня  хорошо  знаетъ,  тому  должно  быть  из- 
вестно^ что  Эм.  Баху  я  обязанъ  многимъ,  что  я  его  по- 
нялъ  и  прилежно  изучалъ.  По  этому  поводу  однажды  самъ 
Бахъ  вел^лъ  передать  мне  комплиментъ».  Характерно  также 
выражеше  Моцарта,  которому  однажды  случилось  въ  Гамбурге 
услышать^  какъ  Бахъ  фантазировалъ  за  фортепьяно:  ((Онъ  нашъ 
отецъ,  мы  его  дети.  Если  кто  либо  изъ  насъ  действительно 
знаетъ  что  нибудь,  тотъ  научился  отъ  него;  всякш  не  при- 
знаюп],1й  этого — негодяй.  Того,  что  онъ  сделалъ^  намъ  теперь 
было  бы  недостаточно;  но  какъ  онъ  это  делаетъ — въ  этомъ 
никто  съ  нимъ  не  можетъ  равняться».  Почти  одновременно 
съ  первыми  симфон1ями  Гайдна,  появились  симфоши  для  ор- 
кестра Эм.  Баха,  некоторыя  изъ  нихъ  въ  новейшее  время 
снова  исполняются,  и  часто  прославляются  чрезмерно,  что 
нередко  случается  съ  древними  сочинен1ями.  Интересно,  пре- 
имуш,ественно,  то,  что  оне  представляютъ  собою  удивитель- 
ный успехъ,  въ  сравнеши  съ  оркестровыми  сюитами  (Suites) 
его  отца,  и  не  имеютъ  никакой  заметной  связи  съ  формой  сюиты, 
которую  Риль  разсматриваетъ,  какъ  основаше  новейшей  сим- 
фоши. Совершенно  случайная  последовательность  танцевъ, 
прямо  противуречитъ  внутреннему  развитш  симфоши,  какъ 
это  видно  изъ  сочиненш  Эм.  Баха.  ((Что  сюиты  не  служили 
основашемъ  для  нашей  новейшей  симфон1и  или  сонаты,  для 
меня  это  очевидно.  Но  это  не  исключаетъ  пользоБан1е  ими  от- 
части» (Jahn,  Mozart  I).  Какъ  ни  уступаютъ  симфоши  Эм. 
Баха,  симфошямъ  Гайдна  и  Моцарта,  по  истинно  оркестро- 
вому характеру  и  по  способу  выражешя  чувствъ,  мы  все 
таки  положительно  признаемъ  въ  немъ  того,  кто  подготовилЪ; 
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и  началъ  блестящую  эпоху    новейшей  инструментальной  му- 
зыки, въ  которой  первымъ  явился  Гайднъ. 

1осифъ  Гайднъ,  старш1й  изъ  двадцати  д-Ьтей  б-Ьдныхъ 
родителей,  родился  31  Марта  1732  г.  въ  Рорау  *),  деревне,  на- 
ходящейся на  австр1йско-богемской  границ^Ь;  сначала  онъ  жилъ 
въ  сос^днемъ  м'Ьстечк^  Гайнбург^,  подъ  строгимъ  надзоромъ 
школьнаго  учителя,  состоявшая  въ  родств-Ь  съ  его  родителями; 
у  него  онъ  научился  обхождешю  почти  со  всЬми  духовыми 
и  струнными  инструментами;  отсюда,  восьми  л^тъ  отъ  роду, 
Гайднъ  поступилъ  н'Ьвчимъ  въ  Biny.  Зд^сь,  въ  капелл*  Св.' 
Стефана,  онъ  обучался  н^шю  по  хорошей  метод*;  для  прак- 
тики въ  своихъ  раннихъ  авторскихъ  опытахъ  онъ  пользовался 
сочинешемъ  «Gradus  ad  Parnassum»  Фукса,  въ  то  время  обще- 
принятымъ  и  Маттесона  «Совершенный  капельмейстеръ».  Чрезъ 
восемь  л-Ьтъ,  когда,  по  причин*  перелома  голоса,  ему  при- 
шлось получить  отставку,  онъ  провелъ  десять  л-Ьтъ  въ  страш- 
ныхъ  лишен1яхъ.  Того,  что  онъ  пр1обр*талъ,  сначала  играя 
въ  маленькихъ  оркестрахъ  (((Gassatlm-Musiciren))  какъ  онъ  это 
поел*  называлъ),  а  потомъ  уроками,  едва  хватало  на  скуд- 
ное пропиташе;  но  врожденный  веселый  нравъ  его,  а  еще 
бол*е  его  чистое^  истинно  художественное  стремлеше,  легко 
заставляли  его  забывать  вс*  неудобства  жизни.  «Когда  я  сижу 
у  своего  фортепьяно,  источеннаго  червями,  я  не  завидую  счастш 


*)  Настоящей  б1ограф1и  I.  Гайдна,  и  подробной  характеристики  его 
творчества  еще  не  существуетъ.  Интересна  популярная  брошюра  Гризингера, 
содержащая  буквально  переданныя  выражен1я  Гайдна  (Haydn's  Hausfreunde 
in  den  letzten  zehn  Jahren.  Biographische  Notizen  über  J.  Haydn.  Leipzig 
1810).  Въ  такъ  называемой  бioгpaфiи  Арнольда  (J.  Haydn.  Kurze  biographische, 
und  aesthetische  Darstellung  seiner  Werke.  Erfurt  1810)  обсуждаются  преиму- 
щественно вокальныя  сочинен1я  Гайдна.  Грубая  кoмпиляцiя  и  безъ  стиля 
написанная,  книга  эта,  за  HenMinieMb  лучшей,  не  безъ  знaчeнiя.  Бол^е  удоб- 
ной для  чтен1я,  съ  множествомъ  излишнихъ  разсужден{й,  представляетъ  собой 
сочинеше  итальянца  Карпани  «Le  Haydine  ovvero  lettere  su  la  vita  e  le 
opere  del  celebre  maestro  G.  Haydn».  Milano  1812.  Глубокой  художественной 
критики,  въ  особенности  по  OTHomeniro  его  квартетовъ  и  симфон1й,  и  зд*сь 
мало  встречается.  Довольно  практичныя,  въ  вид*  краткихъ  разсказовъ,  кар- 
тинки молодости  Гайдна,  даетъ  А.  Adam:  da  jeunesse  d'HaydD>,  въ  своемъ 
сочинеши  «Derniers  Souvenirs  d'un  musicien».  Одинаково,  молодой  Гайднъ, 
играетъ  выдающуюся  роль,  какъ  ученикъ  и  полу-служитель  (demi-serviteur) 
Порпора  въ  роман*  Жоржъ-Зандъ  «Consuelo»,  въ  которомъ  изображена 
жизнь  актеровъ  и  музыкантовъ  того  времени. 
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короля».  Онъ  долженъ  былъ  почитать  за  честь,  что  могъ  со- 
провождать знаменитаго  Порпора^  при  его  урокахъ  п-Ьтя. 
Итальянецъ,  конечно,  обращался  съ  нимъ^  какъ  со  слугою. 
((Но,  говорить  Гайднъ,  я  перенос^лъ  все,  потому  что  у  Пор- 
пора  я  научился  при  этомъ  многому  въ  п'Ьн1и  и  въ  компо- 
зицш  и  усовершенствовался  въ  итальянскомъ  язык'Ь».  Первыя 
его  сонаты  для  фортепьяно  и  тр1о,  напечатанныя  безъ  в-Ьдома 
его,  сд'Ьлали  его  бол-Ье  изв-Ьстнымъ,  и  въ  1760  г.  онъ  сде- 
лался капельмейстеромъ  князя  Эстергази.  Въ  этой  должности 
онъ  пробылъ  30  л^тъ.  Князь^  который  большую  часть  года 
проводилъ  въ  своихъ  пом^ьяхъ  въ  Венгрш,  бол-Ье  всего  въ 
Эйзенштадт^,  и  лишь  несколько  зимнихъ  месяцевъ  жилъ  въ 
Bta^, — им-^лъ  собственную  оперу,  концертную  и  церковную 
музыку.  Гайднъ  былъ  обязанъ  не  только  подготовлять  пред- 
ставлен1я  и  управлять  ими^  но  и  сочинять  почти  всю  нуж- 
ную для  нихъ  музыку,  что  было  главною  обязанностью  ка- 
пельмейстера того  времени.  Такимъ  образомъ  появилась  боль- 
шая часть  его  симфошй  и  квартетовъ  (вм^ст^  съ  т-Ьми,  кото- 
рыя  написаны  позже, — всего  118  симфошй  и  83  квартета) 
24  концерта  и  24  трю,  44  сонаты,  19  оперъ  (14  итальян- 
скихъ  и  5  н'Ьмецкихъ  ((для  маршнетокъ»),  15  мессъ^  оратор1я 
((И  ritorno  di  Tobia»  и  около  400  танцевъ.  Для  любимаго  ин- 
струмента князя,  баритона  (въ  род'Ь  Viola  di  Gamba,  зам-Ьняв- 
шаго  нашу  вюлончель)  онъ  написалъ  163  шесы.  Шкоторыя 
симфошй  его  были  также  сочинешя,  написанныя  на  извест- 
ные случаи;  изъ  нихъ  известны  ((датская»  и  ((прощ,альная)) 
симфонш,  изъ  коихъ  последняя  должна  была  производить  эф- 
фектъ  бол-Ье  своей  счастливою  мыслью,  нежели  самимъ  музы- 
кальнымъ  изобретешемъ;  въ  ней  авторъ  заставляетъ  замол- 
чать одинъ  инструментъ  за  другимъ.  Некоторымъ  другимъ,  на- 
писаннымъ  въ  то  время  симфон1ямъ  или  ихъ  отд^льнымъ  ча- 
стямъ  приданы  были  характерныя  назвашя:  La  bella  Circassa, 
la  Roxelana,  Elena  Greca,  II  Solitario,  И  maestro  di  scuola 
innamorato,  La  Persiana,  И  poltrone  etc.  Мы  должны  также 
отметить,  что  въ  основан1е  н^которыхъ  изъ  нихъ  Гайднъ  по- 
ложилъ  какъ  бы  н^что  въ  род^  эскизовъ-программъ:  Беседа 
Бога  съ  ожесточеннымъ  грешникомъ;  Отъ^здъ  б^днаго,  знако- 
маго  семейства  въ  Америку,  жалобы  оставшихся,  плаван1е  по 
морю  и  возврап^еше;  1е  matin,  1е  midi,  1е  soir.  Такимъ  обра- 
зомъ Гайднъ,  въ  должности  капельмейстера  у  Эстергази,  им-Ьлъ 
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случай  многосторонне  развить  свой  талантъ  и  усовершенство- 
вать свое  художественное  развит1е.  «Князь  мой  былъ  доволенъ 
всЬми  моими  работами^  и  я  пользовался  его  одобр-Ъшемъ;  какъ 
начальникъ  оркестра^  я  могъ  д-Ьлать  опыты,  могъ  наблюдать, 
что  производить  внечатл-Ьше  и  что  ослабляетъ  его,  сл-Ьдова- 
тельно,  могъ  поправлять,  прибавлять,  убавлять,  рисковать;  я 
былъ  отдаленъ  отъ  CBfoa,  никто  въ  моемъ  сос^дств-Ь  не  могъ 
меня  вводить  въ  заблуждешя  и  мучить;  и  потому  я  долженъ 
былъ  сд'Ьлаться  оригинальнымъ». 

По  смерти  князя  Эстергази,  въ  Сентябр-Ь  1790  г.,  жизнь 
Гайдна,  достигшаго  почти  шестидесяти  л'Ьтъ,  принимаетъ  дру- 
гое направлеше,  бол^е  значительное  и  бол^е  обильное  по- 
сл^дств1ями  для  его  художественной  д-Ьятельности.  Подобно 
Генделю  и  Глюку,  только  за  границей  достигъ  онъ  всЬхъ  по- 
честей; конечно,  не  такъ  какъ  упомянутые  композиторы,  вы- 
ступавш1е  впередъ  храбро  и  энергически,  а  благодаря  ловкой 
и  сильной  помош;и  одного  своего  соотечественника,  востор- 
женно-уважавшаго  его.  1ог.  Петръ  Саломонъ  изъ  Кельна,  учре- 
дитель знаменитыхъ  въ  то  время  лондонскихъ  концертовъ  клас- 
сической музыки  (Professional-Concerts),  самъ  отличный  ар- 
тистъ,  еш;е  прежде  н-Ьсколько  разъ  безусп-Ьшно  пытался  увезти 
Гайдна  —отъ  князя — въ  Лондонъ,  хотя  бы  только  на  одну  зиму. 
Гайднъ  долженъ  былъ,  за  блестяш,ее  вознаграждеше,  сочинять 
для  каждаго  изъ  большихъ  концертовъ  Саломона,  новую  niecy, 
по  возможности  новую  симфон1ю  и  самъ  ею  дирижировать  при 
исполнеши.  Теперь  же  когда  Гайднъ  не  былъ  бол'Ье  связанъ 
вн-Ьшними  обстоятельствами,  Саломонъ,  npiixaBmifi  нарочно 
для  этого  въ  В-Ьну,  достигнулъ  своей  ц^ли.  Еш;е  въ  томъ  же 
году  Гайднъ  по-Ьхаль  съ  нимъ  въ  Лондонъ,  гд-Ь  остался  пол- 
тора года;  черезъ  два  года  посл^  того  (въ  Январ-Ь  1794)  онъ 
опять  но-Ьхалъ  туда  на  столько  же  времени.  Во  время  этого 
трехгодичнаго  пребывашя  Гайдна  въ  Лондона,  онъ  написалъ, 
кром^  многихъ  мелкихъ  вещей,  шесть  квартетовъ,  принадле- 
жащихъ  къ  числу  лучшихъ  его  произведешй  въ  этомъ  род-Ь, 
и  двенадцать  безподобныхъ,  такъ  называемыхъ,  лондонскихъ  сим- 
фошй,  которыя  всЬ  мы  знаемъ  и  любимъ:  въ  С-шоИ,  съ  пре- 
лестнымъ  Tpio  въ  менуэт-Ь  (для  концертируюш;аго  вюлончеля); 
истинно  величественную  въ  B-dur,  съ  большимъ  финаломъ, 
такъ  называемую  «военную  симфошю>;  въ  G-dur   съ  тимпа- 
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нами  (Paukenschlag)  и  т.  д.  *).  Какъ  высоко  тамъ  ц-Ьнили  и 
уважали  Гайдна,  показываетъ  отметка  въ  ÄHeBHEKi  о  прощаль- 
номъ  концерта  его  въ  свою  пользу  въ  ((Haymarket-Theater» 
4  Мая  1795  г.  «Въ  этотъ  вечеръ  я  собралъ  четыре  тысячи 
гульденовъ.  Такой  сборъ  возможенъ  только  въ  Англш».  Воз- 
вратившись въ  В-Ьну  Гайднъ  купилъ  себ^  въ  предм-Ьстьи  домъ 
съ  садомъ,  гд-Ь  спокойно  жилъ  до  конца  своей  жизни  (31  Мая 
1809J.  Этому  посл-Ьдиему  времени  мы  обязаны  его  большими 
немецкими  оратор1ями  «Сотвореше  Mipa»  и  «Четыре  времени 
года». 

Д-Ьятельность  Гайдна  обозначаетъ  эпоху, — если  только  де- 
ятельность какого  либо  другаго  художника  вообще  можетъ 
обозначить  эпоху  въ  исторш  искусства.  «Отецъ  Гайднъ»,  какъ 
его  обыкновенно  называютъ,  есть  родоначальникъ  посл-Ьдую- 
ш;ихъ  поколМй.  Свободному  выражешю  художественной  инди- 
видуальности, посредствомъ  инструментальной  музыки^  открылъ 
онъ  обширное  ноле,  развилъ  ее  разнообразно  и  установилъ  ея 
формы.  Не  ст-Ьсняясь  правилами  и  обычаями  предан1я,  и  вы- 
росши, такъ  сказать  въ  своей  собственной  школ'Ь,  онъ  пере- 
велъ  музыку  изъ  церкви  и  школы  въ  св'Ьжую,  естественную 
жизнь,  съ  «горемъ  и  радостями»  въ  кружки  народа.  На  сколько 
поэз1я^  благодаря  Гёте  и  Гердеру,  выиграла  чрезъ  ея  возвра- 
п],ен1е  къ  первобытной  поэз1и  временъ  простоты,  особенно  къ 
Гомеру  и  къ  старой  н'Ьмецкой  народной  п^сн-Ь,  столько  же  и 
даже  значительно  бол-Ье  выиграла  музыка  благодаря  Гайдну, 
сочинешя  котораго  довольно  опред'Ьленно  напоминаютъ  народ- 
ные танцы  и  н-Ьсни. 

Съ  новымъ  содержашемъ  должна  была  измениться  и  форма, 
образъ  сочинешя;  вместо  контрапунктно-гармоническаго  стиля, 
со  временъ  Гайдна  является  мелодично-тематическш  стиль  со- 
чинешя, который  изъ  одной  музыкальной  мысли  (темы)  по- 
ставленной во  главе,  чрезъ  преобразовашя  ея  производитъ  все 


*)  11осл4дн1я  дв-Ь  симфон1и  получили  свое  назваше  отъ  великол^пныхъ 
Andante,  гд-Ь  въ  первой,  поел*  н^жнаго  piano  вступаетъ  поражающш  удар-Ь  на 
тимпанахъ,  а  въ  другой  прекрасная  полнозвучная  музыка  янычаровъ.  Ника- 
кой военной  характеристики  въ  военной  симфон1и  не  выражено,  а  потому 
сравнен1е  ея,  Амбросомъ — къ  невыгод*  Гайдна — съ  героической  симфон1ею  (въ 
его  книг*  «Границы  музыки  и  поэз1и>),  совершенно  неуместно.  Относительна 
«воинственнаго»  элемента  въ  героической  симфон1и  мы  выскажемся  дал-Ье. 
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посл'Ьдующ1я  (тематическая  разработка),  и  соединяетъ  такимъ 
образомъ  строжайшее  единство  съ  цв-Ьтущимъ  разнообраз1емъ. 
Въ  этомъ  искусства  преследовать  одну  мысль  во  вс^хъ  ея  нюан- 
сахъ,  заставлять  ее,  не  изменяя  ея  основного  характера — 
соображаться  со  всЬми  настроешями  чувства,  Гайднъ,  по  своей 
простота  и  ясности,  служитъ  образцомъ  до  настояп],аго  вре- 
мени. «Ни  одинъ  художникъ  не  воспринималъ  столь  невинно 
малМшей  мысли  ниспосылаемой  ему  Богомъ,  и  не  развивалъ 
•ее  такъ  искренно  и  точно,  дабы  возросло  мощное  дерево  ху- 
дожественнаго  сознашя;  никто,  кром^  его,  не  ухаживалъ  за 
подчиненными  ему  инструментами  такъ  добросовестно,  умерен- 
но и  любовно.  Ему  следовало  бы  в^чно  завидовать,  если  бы  мы 
не  были  обязаны  в^чно  любить  и  признательно  почитать  его». 
(Gassner,  Universallexikon  cl.  Tonkunst).  «Когда  у  меня  поя- 
влялась мысль  и  мне  удавалось  уловить  ее»  говорить  самъ 
Гайднъ,  «то  все  стремлешя  мои  были  направлены  къ  тому, 
чтобы  поддержать  и  развить  ее  по  правиламъ  искусства.  Та- 
кимъ образомъ  я  старался  помогать  самому  себе,  а  это  именно 
и  есть  то,  чего  недостаетъ  многимъ  изъ  нашихъ  новыхъ  ком- 
погиторовъ;  они  приставляютъ  одну  частицу  (п1есы)  къ  дру- 
гой, и  обрываютъ,  едва  успевъ  начать;  прослушавъ  тако- 
вую niecy^  мы  ничего  не  удерживаемъ  въ  душе» .  Это  следовало  бы 
заметить  нашимъ  высокомернымъ  композиторамъ,  которые,  въ 
тш,етномъ  самомнеши,  считаютъ  себя  въ  праве  смотреть  съ 
высока  на  «детскаго  симфониста»  и  утверждать,  что  его  сим- 
фоши^  достоинства  коихъ  они  измеряютъ  Бетховенскими  образ- 
цами,— устарелы  или  стареютъ.  Гайднъ,  которому  Моцартъ 
посвятилъ  шесть  лучшихъ  своихъ  квартетовъ  (написанныхъ 
въ  1783  —  85  г.),  а  Бетховенъ  первые  свои  тр1о,  котораго 
Керубини,  въ  излишней  скромности  не  посвятивш1й  ему  мастер- 
ского своего  произведен1я  «Водовозъ»,  почтилъ  въ  своей  песне 
(cSur  1а  mort  de  Joseph  Haydn»,  остается  до  сихъ  поръ — осо- 
бенно въ  то  время,  когда  чувство  чисто  прекраснаго  угро- 
жаетъ  исчезнуть  —  художникомъ^  отъ  котораго  начинающ1е 
сочинители  могутъ  научиться  наибольшему.  Симфонш  его 
и  квартеты,  по  простоте  мысли  и  по  ясности  развит1я, 
остались  образцами  этого  рода  сочинетй,  и  даже  краткость 
ихъ,  осмеянную  несведующими  людьми,  можно  было  бы  по- 
рекомендовать особому  внимашю  нашихъ  сочинителей  боль- 
шихъ  симфошй,  которые  все  развиваютъ  мечтательно  широко 
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и,  увлекаясь  различными  второстепенными  мыслями,  не  могутъ 
найти  конца  *). 

Не  должно  искать  у  Гайдна  бол-Ье  глубокаго  «идеальнаго 
содержашя»;  но  мы  не  см^^емъ  также^  какъ  то  сд'Ьлалъ  Риль 
относительно  Моцарта,  смотр-Ьть  на  симфон1и  Гайдна^  какъ  на 
сочеташе  отд^Ьльныхъ  симфоническихъ  частей.  Идеи  вдохно- 
влявш1я  его,  Гайднъ  заимствовалъ  изъ  неносредственнаго  вос- 
принят1я  действительной  жизни,  какъ  она  представлялась  его 
датско-веселому  нраву  и  чувству,  открытому  для  BniniHHXb 
явлешй.  Взятыя  вм^ст^^  его  симфоническ1я  и  квартетныя  части, 
безъ  сомн^шя,  не  связаны  между  собою  узами  одной  всеобъ- 
емлющей идеи;  но  т-Ьмъ  не  мен-Ье  н^которыя  изъ  нихъ, — даже 
по  собственному  признанш  Гайдна — стоятъ  на  общемъ  осно- 
ван1и  опред'Ьленной  жизненной  ситуащи  или  изв'Ьстномъ  со- 
стояши  чувства.  ДМствовать  контрастами  было  чуждо  его 
чистой,  гармонической  натур'Ь;  у  него  все  светло  и  пр1ятно, 
какъ  въ  прекрасный  весеншй  день,  безоблачная  веселость  кото- 
раго  наполняетъ  душу  надеждою  и  новою  жизнью.  Въ  мену- 
этахъ,   которые  превосходно  характеризуютъ  Гайдна  (какъ  ха- 


*)  Противъ  высоком^рнаго  coMHinia  относительно  дальнейшей  жизнеспо- 
собности симфон1й  Гайдна,  вполне  определенно  высказался  одинъ  изъ  выдаю- 
щихся современныхъ  художественныхъ  критиковъ:  «Л^тъ  двадцать  тому  на- 
задъ,  почти  единогласно  признавалось  за  Гайдномъ  первое  MtcTO,  въ  области 
инструментальной  музыки;  его  квартеты  и  симфон1и  признавались  совершен- 
ствомъ—теперь  же  склоняются,  скорее,  къ  противоположной  несправедливо- 
сти и  позволяютъ  себе  участливо  улыбнуться  надъ  этими  произведен1ями, 
какъ  наивной  (harmlose)  игре  звуковъ,  воспроизведен1е  коихъ  вовсе  не  при- 
личествуетъ  нашему  остроумному  времени.  Веймарская  школа,  именно,  выпу- 
стила «пароль»  о  томъ,  что  вся  музыка  до  посл'бдняго  першда  Бетховенскаго 
творчества,  за  немногими  исключешями,  есть  «датская  музыка»,  имеющая 
значеше  только  для  истор1и  искусства  и  какъ  азбучное  пособ1е  при  элемен- 
тарномъ  обучен1и.  Съ  одинаковымъ  правомъ,  приблизительно,  можно-бы  утвер- 
ждать, что  чтен1е  Ил1'ады  и  Одиссеи,  пригодно  только  для  школьниковъ. 
Вопросъ-же  о  томъ,  на  сколько  кому-либо  надоело  слушать  единичное  сочи- 
нен1е  или  произведен1е  известнаго  композитора,  никого  не  касается,  кроме 
его  самого;  въ  известномъ  смысле  все  можетъ  надоесть,  Шекспиръ  и  Бетхо- 
венъ  (?)  также  какъ  Гомеръ  и  Гайднъ.  Но  весьма  не  остроумно  рисоваться 
своимъ  ослеплешемъ  или  даже  разглашать  его  какъ  всеобщ1й  законъ». 

Прим.  пер.  Весьма  жаль,  что  авторъ  книги  не  называетъ  остроумнаго 
критика.  Зная  однако  (отчасти  изъ  личнаго  знакомства),  что  основатель  Вей- 
марской школы,  Фр.  Листъ,  не  могъ  быть  создателемъ  вышеизложеннаго  одно- 
сторонняго  и  тенденц1ознаго  взгляда,  я  считаю  неправильнымъ  приписывать 
таковой  «Веймарской  школе>.  / 
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рактеризуютъ  Моцарта  его  Andante  и  Adagio,  а  Бетховена — фи- 
налы), онъ  изливается  съ  особеннымъ  удовольств1емъ;  игривое  на- 
строеше^  неожиданность  и  передразниванье  мотивовъ  им^ютъ 
зд^сь  полную  свободу.  Область  своего  настроен1я,  кажущуюся 
намъ  ограниченною,  Гайднъ  развилъ  столь  разнообразно  и  богато^ 
что  доказываютъ  намъ  лучше  всего  его  удивительное  чисто-музы- 
кальное дароваше  и  глубокое  художественное  сознаше,  которое^ 
презирая  все  мрачное  и  чрезм-Ьрное,  довольствовалось  легкимъ 
в-Ьяшемъ  идеальности. 

«Навсегда  останется  зам^^чательнымъ,  съ  какимъ  богат- 
ствомъ  и  съ  какою  тонкостью  заимствовалъ  онъ  изъ  одного 
веселаго  настроен1я  столько  моментовъ,  чтобы  безъ  притяну - 
тыхъ  контрастовъ  провести  въ  этомъ  дух^^  ц^лую  симфон1ю, 
по  видимому  однообразномъ,  но  въ  различно  нюансированномъ 
характер'^.  Возьмемъ  напр.  его  симфошю  въ  D-dur.  Первое 
Allegro  рисуетъ  сердечную  радость,  проникнутую  нужною 
искренност1ю  и  ненарушаемую  даже  легкою  прим^^сью  мрачно- 
сти; сл-Ьдующее  зат^мъ  Andante  представляетъ  наглядно  кар- 
тину счастливаго  довольства;  въ  Menuetto  проявляется  самая 
живая  шаловливость,  порождаемая  полн'Ьйшимъ  удовольств1емъ; 
наконецъ,  Rondo  рисуетъ  р'Ьзвыя  игры  веселой  толпы,  и  все  это 
очерчено  такими  ясными  чертами,  что  слушатель  неволыф  ви- 
дитъ  сцену,  подобную  т-Ьмъ,  как1я  Теньеръ  изображалъ  въ  крас- 
кахъ;  всегда  веселье  и  въ  такихъ  различныхъ  степеняхъ,  безъ 
утомлетя  и  безъ  однообраз1я».  (Fr.  Hand,  Aesthetik  der  Ton- 
kunst II).  Области  страстей  Гайднъ  касался  р^же,  но,  что  у  него 
не  недоставало  ни  способностей  къ  воспр1ят1ю  величественно- 
патетичныхъ  впечатл^шй,  ни  способности  выражать  ихъ  зву- 
ками, это  доказываютъ  прежде  всего,  его  оратор1и,  въ  кото- 
рыхъ  на  ряду  съ  н'Ьжнымъ  и  чувствительнымъ,  поразительно 
выражается  и  серьезное   и  высокое. 

Сотворете  мгра  Гайдна  написано  имъ,  когда  ему  уже 
было  шестьдесятъ  пять  л-Ьтъ  (1797),  на  текстъ  англШскаго 
стихотворешя,  предназначавшагося,  какъ  говорятъ,  для  Ген- 
деля, и  перед'Ьланнаго  van  Swieten'oмъ  на  н^мецкш  языкъ. 
Гораздо  бол'Ье,  ч-Ьмъ  въ  мессахъ,  гд-Ь  все  еще  такъ  мило  и  сво- 
бодно звучитъ  наслаждеше  жизнью,  въ  Сотворен1и  м1ра  го- 
сподствуетъ  характеръ  торжественпо-религ1озный;  могуществен- 
ные хоры,  восп^ающ1е  «Хвалу  Господа»,  могутъ  быть  причис- 
лены къ  высочайшимъ  произведешямъ  величественно-релипоз- 
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ной  хоровой  музыки,  «я  никогда  не  былъ  столь  набоженъ» 
разсказываетъ  Гайднъ,  «какъ  въ  то  время^  когда  писалъ  Со- 
TBopenie  м1ра,  ежедневно  я  падалъ  на  колени,  и  просилъ  Бога, 
чтобы  Онъ  далъ  мн^  силы  счастливо  выполнить  это  произве- 
дете». Оркестру,  богато  аккомпанирующему  речитативамъ  и 
ар1ямъ,  предоставлено  описаше  природы^  а  подъ  конецъ  по- 
ручается ему  изображеше  чувства  въ  восхитительномъ  дуэт^ 
«Holde  Gattin».  Сотворен1е  м1ра  вполн-Ь  единственно  по  своей 
многосторонности,  обнимающей  Бога,  природу  и  жизнь  чело- 
веческую. Если  бы  намъ  было  нужно  вкратце  охарактеризи- 
ровать  отд-Ьльныя  части,  то  мы  сказали  бы,  что  первая  изъ 
нихъ  есть  самая  величественная,  вторая — самая  живописная, 
а  третья — самая  мелодичная  *). 

Третья  часть  Сотворен1я  м1ра  изображаетъ  невинную  и 
счастливую  жизнь  первыхъ  людей,  —  милая  идилл1я  посл-Ь  вели- 
чественнаго  эпоса.  Совершенно  идиллическаго  содержашя  пасто- 
ральная оратор1я  Гайдна  ^Времена  года-»,  написанная  въ 
1801  г.  на  стихотвореше  Томсона.  Въ  противуположность 
в-Ьчному  «прославлешю  весны >,  сентиментальныхъ  нов'Ьйшихъ 
поэтовъ  и  следующей  за  ними  музыки,  Гайднъ  во  «Време- 
нахъ  года»  представляетъ  намъ  полную  картину  всей  жизни 
природы,  въ  безподобно  наивномъ  понимаши,  которому  испол- 
ненная съ  любовью  музыкальная  живопись  —  выдержанная  во 
всемъ  сочинеши — свойственна  такъ-л^е_,  какъ  идеальному  на- 
правлешю  Бетховена  свойственно  изображеше  душевной  жизни, 
настроенное  созерцан1емъ  природы  (Пасторальная  симфон1я). 
При  этомъ  нельзя  отрицать,  что  именно  эти  многочисленныя, 
хотя  и  привлекательныя,  инструментальныя  подробности,  на- 
носятъ  значительный  ущербъ  свободному  п-Ьтю,  особенно  въ 
ар1яхъ.    Если  мы   и   не  хотимъ,    подобно  Цельтеру,    назвать 


*)  Достопамятно  исполнее1е  «Сотворен1я  м1ра>  въ  В^н-Ь,  въ  зал*  универ- 
ситета, 27  марта  1808  года,  въ  присутств1и  самого  76-л4тняго  старца  Гайдна. 
Въ  знаменитомъ  м-Ьст*  ораторш  «да  будетъ  св^тъ»,  которое  вызвало  шумныя 
одобрешя  публики,  старецъ  поднялъ  дрожащ1я  руки  свои  и  съ  отклоняющимъ 
жестомъ  произнесъ:  «Не  отъ  меня,  оно  идетъ  свыше».  Опасаясь  дальн^йшихъ 
волнен1й,  онъ  приказалъ  унести  себя,  по  окончан1и  первой  части.  И  это  не 
было  только  моментальнымъ  старческимъ  дугаевнымъ  движешемъ,  это  было 
его  твердое  и  постоянное  уб'Ьжден1е:  всякое  благословен1в  труда  приходитъ 
свыше.  Во  глав*  его  партитуръ  всегда  писалъ  онъ  «In  nomine  Domini»  или 
<Soli  Deo  glorias»,  и  въ  конц-Ь  «Laus  Deo».  И  въ  этомъ  смысл*  онъ  могъ  бла- 
годарить Господа  за  то,    что  «Онъ  его  уберегъ  отъ  самомн*н1я». 
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^Времена  года»  симфошею  съ  п-Ьшемъ,  то  мы  не  поколеб- 
лемся выразить  MHtme,  что  большая  часть  ея  есть  только  бо- 
гато аккомпанированный  речитативъ.  За  ис1и110чен1емъ  ар1и 
«Welche  Labung  für  die  Sinne»  и  об'Ьихъ  п'Ьсенъ  въ  посл^^дной 
части, — п-Ьвучая,  чисто  музыкальная  прелесть  п^1я  соло  до- 
вольно незначительна,  по  крайней  м-Ьр-Ь  ее  далеко  нельзя  срав- 
нить сь  прелестными  дуэтами  и  всЬми  многоголосными  от- 
рывками. Но  хоры, — кром-Ь  знаменитыхъ  охотничьихъ  хоровъ 
и  хоровъ  виноградарей,  представляющте  одушевленное,  прося- 
ш;ее  или  хвалебное  nteie,  —  снова  собираютъ  всЬ  части  про- 
изведешя  въ  одно  ц'Ьлое.  Безъ  нихъ  оно  распадалось  бы  на 
ц-^лый  рядъ  утомительны хъ  и  лишь  отчасти  интересныхъ  по- 
дробностей, эти  хоры  придаютъ  единство  и  необходимое  для 
ораторш,  высшее  этическое  значен1е,  религ1озное  настроеше; 
какъ  высоко-возвышенная  оратор1я  ^<Сотвореше  м1ра»,  такъ 
и  идиллически-веселыя  «Времена  года»  оканчиваются  серь- 
езно, двойнымъ  хоромъ,  прославляюш;имъ   «в-Ьчную  весну». 

О  сравнительномъ  достоинства^  обоихъ  произведешй  выска- 
зался самъ  Гайднъ:  «Сотворете  Mipa  будетъ  жить,  —  а 
Времена  года^  в'Ьроятно,  удержатся  вм-Ьст^  съ  нимъ».  Когда 
его  со  всЬхъ  сторонъ  проздравляли  посл^  перваго  исполнешя 
«Временъ  года»  онъ  зам'Ьтилъ:  «это  не  Сотвореше  м1ра,  тамъ 
поютъ  ангелы,  зд-Ьсь  поселяне».  Въ  перевод-Ь  на  языкъ  школы, 
это  значило  бы:  тамъ  преобладаетъ  идеальное,  а  зд-Ьсь  реаль- 
ное, и  н'Ьсколько  обстоятельн-Ье  выразились  бы  наши  «музы- 
канты— мыслители»,  притуплённому  чувству  коихъ  уже  бол'Ье 
не  нравится  чистая  природа  и  простота.  Сотвореше  м1ра  есть 
произведете,  положительно,  бол'Ье  свободное  и  универсальное, 
но  во  Временахъ  года,  напротивъ  того,  появляются  такъ  ярко 
и  точно  выраженными  особенности  Гайдна^  и  для  того,  чтобы 
найти  ихъ  скучными,  необходимо  им^ть  черезъ  чуръ  модное 
воображен1е  и  ложное  образоваше. 

Итальянская  оратор1я  Гайдна  «II  ritorno  di  Tobia»,  отно- 
сящаяся ко  временамъ  жизни  у  Кн.  Эстергаци,  и  возобнов- 
ленная въ  новМшее  время,  мало  интересна;  но  зам-Ьчательно 
его  сочинеше:  Семь  словъ  Спасителя  (Musica  instrumentale 
sopra  le  sette  ultime  parole  del  nostro  Redentore  al  Croce), 
написанное  для  оркестра  безъ  п-Ьтя,  для  исполнешя  въ  про- 
межуткахъ  литург1и  въ  Великую  Пятницу.  Самъ  Гайднъ  столь 
высоко  ц'Ьдилъ    это  сочинен1е,    что  не  только   издалъ  его  въ 
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вид-Ь  соло-квартета  (для  струнныхъ  инструментовъ),  но  и  пере- 
работалъ  въ  ораторш,  въ  которой  «Слова»  разсказываются 
совершенно  просто,  въ  хоральномъ  тон'Ь,  а  хору  поручено 
выражен1е  ощущешй^  лежащихъ  въ  инструментальномъ  из- 
ложеши. 

Въ  собственно  церковномъ  сочиненш  Гайднъ  отдавалъ  преи- 
мущество произведетямъ  младшаго  своего  брата  Михаила^ 
написаннымъ  въ  бол'Ье  строгомъ  стил-Ь  (такъ  называемая  «Испан- 
ская месса»,  Рекв1емъ,  Рах  vobis,  regina,  Lauda  Sion  и  др.). 

Въ  качеств-Ь  драматическаго  композитора  Гайднъ  былъ 
подражателемъ;  въ  его  итальянскихъ  операхъ,  изъ  коихъ  луч- 
шею считается  написанная  для  Лондона,  неоконченная  опера 
«Orfeo»,  —  недостаетъ  сценическаго  смысла  и  правды  драма- 
тическаго выражешя.  За  эти  задачи  взялся  Моцартъ,  кото- 
раго  самъ  Гайднъ  называлъ  « единственнымъ  и  безподобнымъ». 


ГЛАВА  ДВЕНАДЦАТАЯ. 

Усовершенствоваше  оперы  Моцартомъ. 

Вольфгашъ  Амадей  Моцартъ  родился  27  Января  1756  года 
въ  Зальцбург-Ь,  гд'Ь  отецъ  его,  уже  названный  нами  авторъ 
скрипичной  школы,  Леопольдъ  Моцартъ,  былъ  вицекапельмей- 
стеромъ  арх1епископа  *).    Музыкальные  усп-Ьхи  этого  ребенка 

*)  Первая  б1ограф]я,  по  сообщешямъ  семейства  Моцарта,  составлена 
Нимчекомъ.  Prag  1798,  2-te  Aufl.  1808.  Б1ографическая  компилящя  Ниссена, 
супруга  оБДов'Ьвшей  Констанщя  Моцартъ,  «Biographie  Л¥.  А.  Mozarts >.  Leipzig 
1828,  представляла  въ  свое  время,  по  обил1ю  писемъ  его,  известный  интересъ, 
теперь-же  совсЬмъ  устарела.  Н^что  лучшее  было  сочинеше  русскаго  стат- 
скаго  сов-Ьтника  Улыбышева,  «Nouvelle  Biographie  de  Mozart,  suivie  d'iin 
apergu  sur  l'histoire  generale  de  la  musique  et  de  Tanalyse  des  principales 
oeavres  de  Mozart»  Moscou  1843.  3a  Улыбышевымъ  останется  большая  заслуга 
въ  томъ,  что  онъ  первый  разобрался  въ  разрозненномъ  бioгpaфичecкoмъ  ма- 
тер1ал'Ь,  привелъ  его  въ  системату,  изложивъ  его  ясно  и  изящно;  онъ  принялся 
за  эстетическую  критику  главн-Ьйшихъ  пpoизвeдeнiй  Моцарта  въ  то  время, 
когда  еще  ничего  лучшаго  не  было,  кром^  дикой  (Донъ-Жуанъ)  фaнтaзiи 
nyTemecTBeHHHKa-BHTysiacTa  въ  co4HHeBiH  Гофмана  cPhantasiestücke». — «W.  А. 
Mozart.  Von  Otto  Jahn»  vier  sehr  starke  Bände,  Leipzig  1856—59.    Что  пред- 
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были  столь  быстры,  что  отецъ  его  уже  въ  1762 — 66  годахъ 
могъ  предпринять  артистическое  путешеств1е  съ  Woferl'oMb 
(т.  е.  Вольфгангомъ)  и  его  сестрою  (пятью  годами  старшею 
его)  въ  Мюнхенъ,  Btny,  Парижъ  и  Лондонъ.  Везд-Ь  малепь- 
K'ie  виртуозы  производили  большой  фуроръ  и  были  восп'Ьваемы 
на  н'Ьмецкомъ,  итальянскомъ  и  латинскомъ  языкахъ.  Въ  Гол- 
ландш  дозволили  имъ  даже  во  время  поста  давать  концерты, 
потому  что  это  «служитъ  во  Славу  Божш».  Сл'Ьдуюш,1е  три 
года  (1766  до  Декабря  1769)  Моцартъ,  занятый  изучешемъ 
композицш  и  собственными  работами,  прожилъ  въ  Зальцбурга 
и  B^wk  въ  безъизв'Ьстности^  будучи,  быть  можетъ,  отстраненъ 
пробуждавшейся  къ  нему  завистью.  Лучшаго  пр1ема  удостоился 
дв'Ьнадцатил'Ьтшй  композиторъ  въ  Италш  (1770).  То,  чего 
могло  желать  тш;еслав1е  художника,  посЬд'Ьвшаго  въ  своемъ 
искусств-Ь,  получилъ  этотъ  мальчикъ:  орденъ  Папы,  дипломы 
филармоническихъ  обш,ествъ  въ  Болонь-Ь  и  Верон-Ь,  похвалы 
знатоковъ  и  энтуз1азмъ  народа.  Оперы  Моцарта,  написанныя 
для  Милана  «Mitridate  Re  di  Ponto»  и  «Lucio  Silla»  были 
превознесены  до  небесъ  и  исполнены,  первая  подъ  личнымъ 
управлешемъ  молодаго  композитора  (Evviva  И  Maestrino!) 
бол-Ье  двадцати  разъ.  Едва  ли  нужно  упоминать,  что  ни  эти 
оперы,  написанныя  въ  самой  обычной  форм^,  ни  поздшЬйш1я 
праздничныя  тесы  «Ascanio  in  Alba»,  «II  sogno  di  Scipione», 
«II  Re  pastore»,  ни  н-Ьмеция  оперетты  «Bastien  und  Basti- 
enne»,   «Zaide»,  ни  даже  бол^е  зр-Ьлая,   особенно  въ  отноше- 


«тавляетъ  собою  это  сочинен1в,  созданное  счастливымъ  соединешемъ  «знан1я, 
чувства  и  вкуса»,  объ  этомъ  самъ  авторъ  его  говорить  следующее:  «моей 
задачей  было  изобразить  жизнь  Моцарта,  во  всей  полнот*,  по  основательней- 
шему изучешю  всЬхъ  источниковъ,  при  заботливомъ  обсужденш  современ- 
ныхъ  ему  услов1й  жизни,  вс-Ьхъ  м^стныхъ  и  личныхъ  обстоятельстБъ, 
вл1явшихъ  на  его  развит1е,  какъ  человека  и  художника;  характеристику 
его  художественнаго  творчества,  на  почв*  возможно  обширнаго  йзучен1я  и 
оценки  его  сочйненш,— исторш  его  художественнаго  развит1я».  Въ  первыхъ 
двухъ  томахъ,  художественное  изложеше  слишкомъ  страдаетъ  отъ  приведен1Я, 
яужныхъ,  но  слишкомъ  объемистыхъ  доказательныхъ  данныхъ,  историческихъ 
справокъ  и  пр.;  вполн*  мастерскими  слЗДетъ  признать  разборы  известны хъ 
большихъ  оперъ  Моцарта,  въ  третьемъ  и  четвертомъ  том*.  Богатый,  въ 
оОразцовомъ  порядк*  составленный  перечень  сочинен1й  Моцарта,  придаегь 
этому  труду  еще  особенное  значен1е  наилучшей  справочной  книги,  по  касаю- 
щемуся ея  предмету.— Кром*  того,  имеется  сочинен1е  Ноля  «Leben  Mozarts» 
Stuttgart  1863. 
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Hin  инструментовки  и  драматическаго  выражешя,  опера  buffa 
«La  finta  giardiniera»  (1775)  не  им-Ьготъ  высшаго  значен1я 
какъ  для  насъ,  такъ  и  сами  по  себ^.  Но  надо  дивиться,  какъ 
справедливо  зам'Ьчаетъ  Янъ^  тонкому  понимашю  мальчика 
о  различ1и  нащональнаго  и  характеристическаго,  въ  каждомъ 
род'Ь  сочинен1я. 

Классическое  время  Моцарта  начинается  только  оперою 
«Идоменео»  (178 J),  усп-Ьхи  которой^  вм-Ьст^  съ  сознашемъ 
творческой  силы  и  художественнаго  достоинства,  побудили  его 
оставить  службу  по  найму  у  необразованнаго,  безчувственнаго 
Зальцбургскаго  арх1епископа,  хотя  онъ  уже  въ  1778  и  79  году 
искалъ  должности  въ  Мюнхен-Ь,  Мангейм'Ь  (гд^  онъ  познако- 
мился съ  своею  любовью — Констанщею)  и  Париж-Ь.  Моцартъ 
поселился  въ  ßint,  существуя  концертами,  виртуозными  пу- 
тешеств1ями,  уроками  и  скудными  доходами  отъ  своихъ  сочи- 
ненш;  лишь  въ  1787  году  получилъ  онъ  титулъ  Император- 
скаго  каммеръ-композитора  съ  жалованьемъ  въ  800  гульденовъ^ 
и  только  на  смертномъ  одр^ — назначеше  въ  должность  капель- 
мейстера при  собор'Ь  Св.  Стефана. 

Идоменео  (Idomeneo  Re  cli  Creta  ossia  Ilia  e  Idamante^ 
въ  первый  разъ  исполнена  въ  Мюнхен'Ь  26  Января  1781)  во- 
обгце  построена  еще  на  основаши  староитальянской  Opera  serla^ 
что  характеризуется  значительнымъ  числомъ  ар1й,  и  т-Ьмъ,  что 
главная  роль  Идоманты  назначена  для  кастрата.  Но,  не  смотря 
на  уступки,  сд'Ьланныя  въ  пользу  виртуозности  въ  п'Ьши  (въ 
ар1яхъ)^  при  очевидномъ  подражан1и  въ  обработка  речитати- 
вовъ  образцамъ  Глюка,  особенно  Альцест-Ь,  гешй  Моцарта  съ 
замечательною  силою  выказывается  въ  величественныхъ  хорахъ 
и  еще  бол'Ье  въ  инструментовка,  для  того  времени  неслыханно- 
отважной  и  образцовой  по  своей  чрезвычайно  тонкой  харак- 
теристика. «Весьма  справедливо  зам'Ьчаетъ  Улыбышевъ,  что  въ 
Идоменео  ясно  видно,  гд^  Моцартъ  находится  въ  зависимости 
отъ  формализма  оперы  Seria,  гд-Ь  онъ  стремится  къ  Глюку  в 
французской  onepi  и  гд'Ь  совершенно  самостоятельно  и  сво- 
бодно вырал^аетъ  свою  собственную  артистическую  натуру  »^ 
(J«ilin  II).  Къ  сожал-Ьнш,  вовое  не  драматичный  текстъ  и  не- 
достатокъ  въ  увлекающемъ  движенш  и  сильномъ  «Ensemble» 
д'Ьлаютъ  эту  оперу,  столь  богатую  музыкальными  прелестями^ 
чуждою  для  нашихъ  сценъ.  Это  не  музыкальная  драма,  мен'Ье 
всего  въ  смысл-Ь  Глюка,  но  драматической  музыки  въ  ней  до- 
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статочно.  тамъ  бол-Ье  следовало  бы  считать  обязанностью  по- 
стоянно исполнять  въ  концертахъ  лучш1я  части  этой  оперы, 
которую  самъ  Моцартъ  ставилъ  столь  высоко;  но  при  этомъ 
съ  нею  должно  было  бы  обращаться  не  такъ,  какъ  въ  новМ- 
шее  время  любятъ  обращаться  съ  операми  Глюка,  бол^Ье  всего 
требующими  сценическаго  дМств1я  т.  е.  исполняя  въ  концер- 
тахъ полуакты  и  ц-Ьлые  акты  оперы,  или  даже,  въ  род'Ь  дра- 
матическаго  попурри,  отд-Ьльныя  отрывки  изъ  нея  «съ  соеди- 
няющими ихъ  стихами»  или  безъ  оныхъ. 

Хотя  Моцартъ  в^  Идоменео,  какъ  и  въ  своихъ  двухъ  по- 
сл'Ьднихъ  итальянскихъ  операхъ  Cosi  fan  tutte  и  Titus,  часто 
является  зависящимъ  отъ  итальянской  оперы,  но  мы  видимъ, 
что  во  вс^хъ  прочихъ  драматическихъ  своихъ  произведешяхъ 
онъ  завлад'Ьлъ  новыми  областями,  съ  каждымъ  последу ющимъ 
произведен1емъ  представляетъ  онъ  образецъ  особаго  рода.  Не- 
посредственно сл-Ьдующая  за  Идоменео  опера,  написанная  по 
поручешю  Императора  1осифа  (который  даже  лирическ1й  театръ 
включилъ  въ  свои  реформаторск1е  проэкты)  «Die  Entführung 
aus  dem  Serail»  или  «Belmonte  und  Constanze»  («Похищеше 
изъ  Сераля»,  исполнена  12  1юля  1782)  задумана  по  большей 
части  по  образцу  и  по  м'Ьрк'Ь  тогдашняго  «Singspiel»,  но  за- 
мечательна по  гораздо  бол'Ье  богатой  разработк-Ь,  в'Ьрной  ха- 
рактеристик-Ъ  и  искренности  выражешя,  которымъ  восторжен- 
ное настроеше  Моцарта,  бывшаго  тогда  женихомъ,  полн-Ье  из- 
ливалось въ  лирическихъ  звукахъ.  Но  Моцартъ  не  довольство- 
вался выражен1емъ  субъективныхъ  ощущешй,  изображен1емъ 
н-Ьжныхъ  и  сердечныхъ  чувствъ  любви,  онъ  противуставилъ 
имъ  зд^сь  б-Ьшенную  веселость  и  комизмъ,  какого  онъ  самъ 
никогда  бол^е  не  достигалъ.  «Глупый,  грубый  и  злостный 
Осминъ»  (слова  Моцарта)  нав-Ьриое  самый  оригинальный  ха- 
рактеръ;  настоящая  грубая  комическая  фигура,  которая  коми- 
ческимъ  своимъ  паоосомъ  и  неуклюжими  шутками  чрезвычайно 
счастливо  парализуетъ  сентиментальность  п1есы.  Этого  перваго 
изъ  всЬхъ  басовъ— Buffo,  Моцартъ  создалъ  даже  безъ  сод'Ьй- 
ств1я  и  безъ  в'Ьдома  своего  поэта,  какъ  вообще  и  весь  планъ 
свой,  онъ  существенно  переработалъ  по  собственнымъ  идеям7. 
«Этотъ  Осминъ»  пишетъ  Моцартъ  къ  отцу  своему  «по  ори- 
гиналу либретто,  долженъ  пропеть  только  одну  шЬсню,  кром1> 
участ1я  въ  терцета  и  финала.  Въ  первомъ  акт'Ь  ему  дана  мною 
ар1я,  и  во  второмъ  будетъ  также  поручена  еще  одна.  Я  самъ 
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подалъ  поэту  мысль  для  ар1и  (Брецнеръ  былъ  собственно  авто- 
ромъ  текста,  а  Стефани  приглашенъ  Моцартомъ  только  для 
пересмотра  либретто);  главная  часть  ея  музыки  была  уже  го- 
това, когда  Стефани  еще  ничего  не  было  изв'Ьстно  о  ней>. 
Дал'Ье  въ  томъ  же  письм'Ь  Моцартъ  высказался  съ  такимъ  глу- 
бокимъ  сознашемъ  о  средствахъ  и  ц-Ьли  своего  искусства,  что 
кажется  совершенно  непонятнымъ,  какъ  (съ  изв'Ьстной  стороны) 
могутъ  еще  утверждать,  что  Моцартъ^  оставаясь  дитятею  въ 
жизни,  творилъ  въ  искусства  только  инстинктивно  и  наивно, 
безъ  яснаго  «высшаго  художестве ннаго  сознашя»;  что  онъ  охотно 
бралъ  самые  худые  тексты  и  къ  нимъ  писалъ  свою  музыку. 
Письма  его  о  сочинеши  Идоменео  и  Похищен1я  изъ  Сераля, 
писанныя  къ  его  отцу,  доказываютъ  совершенно  противное; 
позже  и  т'Ьмъ  бол-Ье  посл'Ь  CMej)TH  отца  (28  Мая  1787);  Мо- 
цартъ не  им-Ьлъ  бол'Ье  случая  высказываться  о  своихъ  компо- 
зищяхъ.  «Размышлеше  объ  искусств-Ь  и  объ  отношенш  къ  нему 
личности  сочинителя  тогда  еще  вообще  не  было  развито  въ 
музыкантахъ,  и  въ  особенности  было  чуждо  naTypIi  Моцарта» 
(Jahn  IIj;  замечательно  также,  что  Моцартъ  изъ  предъидущихъ 
подобныхъ  работъ,  особенно  изъ  Заиды,  нич^мъ  не  восполь- 
зовался для  Похищен1я  изъ  Сераля;  онъ  также  оставилъ  не- 
оконченною  уже  вполне  набросанную  комическую  оперу  «L'oca 
del  Cairo»  (Каирск1й  гусь,  1783),  не  воспользовался  ею  изъ-за 
слабаго  текста  и  потому  также,  что  нашелъ  содерлган1е  ея  слиш- 
комъ  схожимъ  съ  «11охищен1емъ  изъ  Сераля»  (музыка  пер- 
ваго  акта,  особенно  веселаго  финала  его,  великол'Ьпна  «она 
полна  гешальности,  шутливости  и  оригинальности»);  ту  же 
участь  им'Ьла  опера,  написанная  въ  сл'Ьдующемъ  году  (1784) 
((Lo  sposo  deluso»  (Обманутый  женихъ).  «Я  просмотр-Ьлъ»,  пи- 
шетъ  онъ  «въ  это  время,  можетъ  быть^  до  ста  и  бол'Ье  текстовъ». 
Только  въ  1786  г.  явилось,  кром-Ь  одноактной  оперетты  «Der 
Schauspieldirektor»,  комед1я  съ  музыкою  для  придворнаго  спек- 
такля въ  Шенбрунненъ  *),  новое  мастерское  произведете,  со- 
зданное Моцартомъ  съ  полною  свежестью  воодушевлешя. 


*)  «Bct  части  ея  (кром*  увертюры  только  дв*  ар1и  и  терцетъ,  который 
въ  одно  время  служить  финаломъ)  были  вмещены  въ  «L'impresario  in  angu- 
stie»  соч0нен1я  Чимарозы  ц-Ьликомъ  подъ  назвав1емъ  «Theatralische  Abenteu- 
er», и  по  пpeдлoжeнiю  Гёте  исполнены  въ  Веймара  въ  1791  г.  Въ  новейшее 
время  прибавили  къ  нимъ  еще  несколько  п-Ьсенъ  Моцарта,  и  давали  эту  niecy 
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Въ  onepi  «Le  nozze  di  Figaro»  Свадьба  Фигаро  (впервые 
исполнена  1-го  Мая  1786),  написанной  по  собственному  из- 
бран1ю  сюжета^  въ  шесть  недель,  ген1й  Моцарта  является  въ 
полномъ  своемъ  велич1и.  Онъ.  повидимому,  шутя  преодол'Ълъ 
трудную  задачу:  переложить  на  естественный  языкъ  чувства, 
элегантный  разговорный  стиль  остроумной  комед1и  Бомарше  и 
выразить  его  р'Ьзвую  веселость  въ  музыкальныхъ  формахъ.  Одинъ 
Моцартъ  съум^лъ  сделать  то,  чего  не  въ  состояши  былъ  бы 
исполнить  итальянск1й  или  французск1й  сочинитель,  победить 
холодную  ирошю  и  сатиру,  и  даже  нескромную  вольность  тесы; 
онъ  далъ  сюжету  то,  что  только  онъ  могъ  найти  въ  немъ — 
поэз1ю:  онъ  представилъ  любовь  основнымъ  мотивомъ  безпре- 
рывныхъ  интригъ,  но  истинно-золотою,  которую,  съ  всемогуще- 
-ственнымъ  знашемъ  сердца^  изобразивъ  во  всЪхъ  возможныхъ 
ютношешяхъ  и  заставилъ,  посл'Ь  испыташя  въ  огн'Ь  страстей, 
победоносно  выйти  изъ  всЬхъ  затруднен1й.  Малодушнымъ  и 
близорукимъ  критикамъ,  которые  не  способны  отд-Ьлить  чистую 
и  благородную  музыку  Моцарта  отъ  руководяп];аго  ею  текста, 
сл-Ьдуетъ  возразить,  что  только  нравственность  искусства  со- 
ставляетъ  изящество,  и  что  только  она  можетъ  служить  исход- 
ною точкою  для  оц-Ьнки. 

Какъ  Донъ-Жуанъ  въ  музыкальномъ  отношеши,  такъ  Фи- 
гаро въ  драматическомъ,  есть  величайшее  мастерское  произве- 
дете Моцарта.  Вся  подвижность  жизни  изображена  идеально 
въ  этой  единственной  музыкальной  комед1и,  преимущественно 
въ  большихъ  многоголосныхъ  отрывкахъ  и  финалахъ,  гд-Ь  вы- 
держанъ  характеръ  каждаго  лица  и  гд'Ь,  кром'Ь  того,  ц^лое 
им-Ьетъ  свой  общш  характеръ,  совершенно  отдельный  отъ  еди- 
ничныхъ  характеровъ.  Въ  томъ,  что  Моцартъ  при  благород- 
Н'Ьйшемъ  мелодичномъ  выражен1и  настроен1я  и  в'Ьрной  съ  жизнью 
характеристик-Ь,  ум^лъ  вводить  величественное  двил;ен1е  въ 
Ц'Ьлое,  и  все  таки  удерживать  въ  пред11лахъ  прекраснаго,  вле- 
чете и  порывы  страстнаго  возбужден1я,  въ  этомъ  именно  и 
заключается  велич1е  его  гетя,  его  историческое  значен1е!  Тогда 
какъ  Глюкъ  сохраняетъ,  свойственное  исключительно  грече- 
ской трагед1и,  торжественно-умеренное  спокойств1е,  и  старается 


подъ  назван1вмъ  <Der  Schauspieldirektor  oder  Mozart  und  Schikaneder»;  Мо- 
цартъ самъ  сд*ланъ  героемъ  оперы,  оеъ  зд^сь  сочиняетъ  Волшебную  флейту, 
по  внушешю  Шиканедера»  (Jahn). 
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отстранить  все,  что  м'Ьшаетъ  равном'Ьрному  ходу  д^йствш,  Мо- 
цартъ,  особенно  въ  ансамбл'Ь  и  финал-Ь,  достигаетъ  полнаго 
драматизма,  который  посредствомъ  контраста  и  противуд^йств1я 
поддерживаетъ  стремительность  движен1я,  при  чемъ  онъ  въ  то 
же  время  въ  своихъ  ар1яхъ  раскрываетъ  глубочайш1я  тайны 
душевной  жизни  и  в'Ьчное  могущество  н'Ьн1я.  Онъ  глубоко  по- 
нялъ  задачу  драматической  музыки  и  достигнулъ,  какъ  музы- 
кальнаго,  такъ  и  драматическаго  ycnfea,  о  которомъ  свиде- 
тельству етъ  и  самъ  Рихардъ  Вагнеръ,  говоря  о  Глюк^,  что  онъ 
старается  выражаться  въ  музык-Ь  в-Ьрно  и  понятно,  тогда  какъ 
Моцартъ  при  здоровой  своей  натура  не  можетъ  выражаться 
иначе,  какъ  в-Ьрно  (Орег  und  Drama  I).  Моцартъ,  говоритъ 
онъ  дал'Ье^  «выказалъ  въ  onepi  неистощимую  способность  му- 
зыки соотв-Ьтствовать  съ  невообразимою  полнотою  каждому  тре- 
бовашю  поэта;  при  своей  вполне  необдуманной  метод'Ь,  этотъ 
чудесный  музыкантъ  открылъ  означенную  способность  и  въ 
истина  драматическаго  выражен1я^  въ  безконечномъ  раз- 
нообраз1и  мотивировашя  имъ  этой  силы  музыки,  въ  гораздо 
болыпемъ  разм^р'Ь,  ч^мъ  Глюкъ  и  всЬ  его  последователи». 

По  интригамъ  партш  итальянскихъ  п^вцовъ  и  композито- 
ровъ  «Любимая  н^снь»  (Lieblingslied)  Моцарта,  въ  В-Ьне  была 
принята  довольно  равнодушно  *),  напротивъ  того  ее  встре- 
тили съ  большимъ  воодушевлешемъ  въ  Праге.  Для  этого 
города  благодарный  художникъ  написалъ  следующее  и  совер- 
шеннейшее произведете  свое:  «II  dessoluto  pimito  ossia  il 
Don  Giovanni >  (исполненное  29  Октября  1787).  Донь 
Жуапъ^    по  верному  сужденш  Шпора,  отличается  энергиче- 


*)  Собственно  только  при  первомъ  исполнен1и,  намеренно  испорченномъ 
итальянскими  певцами.  «При  второмъ  исполнен1и,  пишетъ  отецъ  Моцарта 
своей  дочери,  повторены  были  5  отрывковъ,  при  третьемъ  7,  въ  числ'Ь  кото- 
рыхъ  маленьк1й  дуэтъ  заставили  пропеть  три  раза».  Поэтому  оказывается 
совершенной  выдумкой  разсказы  про  полное  ф1аско  оперы  Фигаро  въ  BtHt — 
придуманные  въ  yTibnieflie  непризнанныхъ  ген1евъ  и  для  ихъ  самоут^шентя. 
Противники  Моцарта,  его  ревнивые  товарищи  по  искусству,  такъ  прекрасно 
«поняли»  эту  оперу,  что  въ  последующее  представлеше — подъ  предлогомъ  по- 
беречь п'Ьвцовъ — повторен1я  отрывковъ,  по  Высочайшему  повел'Ьн1ю,были  запре- 
щены и  сама  опера,  въ  скоромъ  времени,  снята  была  съ  репертуара.  Для  луч- 
шаго  повиман1Я  Д'Ьйств1я  и  бол4е  глубокой  оценки  (Jahn  П1,  стр.  209—235— 
зд^сь  это  чрезвычайно  остроумно  доказано)  тонкой  разработки  и  драматично- 
музыкальной  характеристики  этой  оперы  необходимо  заметить,  что  Фигаро  есть 
продолжен1в  «Севильскаго  цирюльника»  Паэз1елло,  явившагося  въ  1783  году. 
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скимъ  характеромъ  преимущественно  предъ  всЬми  операми 
Моцарта.  Тамъ  н'Ьтъ  субъективнаго  изображен1я  чувства;  опера 
эта  заключаетъ  въ  себ-Ь  все  обил1е  чувственной  и  воодушев- 
ленной жизни,  и  при  большомъ  разнообраз1и  положешй  и 
характеровъ,  д^йств1е  все-таки  движется  совершенно  просто 
и  натурально.  Въ  отлич1е  отъ  всЬхъ  другихъ  оперъ  (подобно 
большимъ  драмамъ  Шекспира)  характеръ  и  основное  построе- 
н1е  Донъ  Жуана  составлены  изъ  трагическаго  и  комическаго 
элементовъ.  «Моцартъ  понимаетъ  эту  противоположность  въ 
€Динств'Ь  ея,  глубоко  лежап],емъ  въ  природа  челов-Ька»  (Jahn). 
Какъ  неоспорима  сила  и  полнота  этого  музыкальнаго  со- 
здатя,  такъ  неодолима  въ  своемъ  поэтическомъ  значеши  (при 
ликоваши  постоянно  полныхъ  театровъ),  сила  хотя  бы  только 
сноснаго  исполнешя.  Гофманъ  первый  обратилъ  внимаше 
(Phantasie-Stücke  in  Gallot's  Manier  I)  на  то,  что  въ  этомъ 
отношеши  это  обдуманное,  глубоко  прочувствованное  произве- 
дете еш;е  нын-Ь  мало  признано.  «Величественное,  прекрасное 
и  благородное  въ  музык'Ь  Донъ  Жуана»,  пишетъ  одинъ  изъ 
его  рецензентовъ  въ  1790  году,  «везд'Ь  и  всегда  будетъ  понятно 
только  малому  числу  избранныхъ»;  все  это  мало  понимается 
и  нын-Ь.  Иначе  потерпела  ли  бы  публика  неистовыя  выходки 
Донъ  Жуана,  грубыя  шутки  Лепорелло,  двусмысленности  Цер- 
лины,  и  въ  особенности  то  гнусное  искажеше  втораго  фи- 
нала, по  которому  при  шумныхъ  аплодисментахъ  райка  опера 
оканчивается  смешною  пляскою  чертей  и  «блестяш;имъ  огнен - 
нымъ  дождемъ»?  Бол'Ье  образованное  чувство  требуетъ  сцену, 
€глаживаюп];ую  всЬ  настроешя,  примиряющее  заключеше.  Для 
музыкальнаго  простонародья  конечно  все  кончено,  когда  чортъ 
унесетъ  героя.  Это  снисхождеше  ко  вкусу  большой  массы 
разрушаетъ  не  только  идеальное  впечатлите  художественнаго 
произведетя;  оно  совершенно  уничтожаетъ  драматическую 
иллюз1ю,  и  т-Ьмъ  самымъ — драматическое  д'Ьйств1е,  тогда  какъ 
Моцартъ  именно  вступлете  демоническаго  элемента  представилъ 
столь  поразительно,  что  невольно  веришь  въ  ужасную  его 
д-Ьйствительность.  Вообш;е  масса,  привыкнувъ  смотр^Ьть  на  самого 
Моцарта,  какъ  на  воплоп];енный  образъ  Донъ-Жуана,  видитъ 
у  него  только  торжество  чувственности;  еш;е  хуже  судятъ  иной 
разъ  люди  образованные,  бесЬдуя  за  чайнымъ  столомъ,  искренно 
сожалея,  что  Моцартъ  расточилъ  прекрасную  свою  музыку  на 
такой  низкш  сюжетъ.  Этимъ  умнымъ  и  мудрымъ  людямъ,  ко- 
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нечно  угодили  бы  наибол-Ье  представлен1емъ  только  одной  ката- 
строфы, растянутымъ  вторымъ  финаломъ.  «Эта  опера  не  длл 
В'Ьны,  скор'Ье  для  Праги,  но  бол^е  всего  для  меня  и  для 
моихъ  друзей»,  говорилъ  Моцартъ;  въ  великолепной  yBepTropli^, 
изобразилъ  онъ  высокотрагическш  характеръ  всего  сочине- 
шя  огненнымъ  шрифтомъ  даже  для  близорукихъ,  которые- 
не  видятъ  молши,  до  т-Ьхъ  поръ  пока  не  грянетъ  громъ  право- 
суд1я  и  мраморно-холодная  смерть  не  потушитъ  жгуч1я  страсти. 

Донъ-Жуанъ  Моцарта,  при  универсальности  своей,  обни- 
мающей Bci  жизненные  контрасты,  серьезное  и  забавное,  тра- 
гическое и  комическое,  представляется  произведен1емъ  совер- 
шенно безподобнымъ,  им-Ьющимъ  глубокое  значеше;  въ  поэзш, 
оно  можетъ  быть  поставлено  только  на  ряду  съ  Фаустомъ 
Гёте:  оба  живутъ  въ  тайныхъ  глубинахъ  народнаго  предашя, 
оба  исключаютъ  всякое  подражан1е,  и  все-таки  часто  нахо- 
дили себ'Ь  подражан1я  въ  другомъ  искусств-Ь  *),  оба  вполн'Ь- 
соотв'Ьтствуютъ  велич1ю  ихъ  задачи,  и  наполняютъ  пред'Ьлы 
этого  рода  произведенш,  такъ  что,  по  превосходному  зам^- 
чашю  Kappiepa  (Aesthätik  II)  стихотворный  Донъ-Жуанъ  и 
музыкальный  Фаустъ  не  могли  бы  достигнуть  наибольшей 
высоты  въ  своемъ  род'Ь,  «потому  что  ни  поэз1я  не  можетъ 
выражать  чувственную  жизнь  столь  глубоко  и  поразительно, 
какъ  музыка,  ни  музыка  не  въ  силахъ  выразить  глубины 
мысли  и  силы  самознан1я  столь  ясно  и  удовлетворительно, 
какъ  поэз1я».  И  такъ  въ  Фауст-Ь  Гёте  и  Донъ-Жуан'Ь  Моцарта 
мы  им'Ьемъ  величайш1я  мастерск1я  произведен1я,  созданныя 
для  сцены  поэз1ею  и  музыкою,  хотя  оба  эти  произведетя, 
Фаустъ  въ  особенности — кажутся  слишкомъ  слабо  сплочен- 
ными и  обоимъ  какъ  бы  недостаетъ  бол'Ье  глубокой  драма- 
тической связи. 

Хотя  Да  Понте,  поэтъ- слуга  Моцарта,  отлично  развилъ 
планы  для  Фигаро  и  Донъ-Жуана,  т.  е.  съ  истинно-музыкаль- 
пымъ  пониман1емъ,  им'Ья  при  сочиненш  посл'Ьдняго,  какъ 
онъ  самъ  разсказываетъ,  «передъ  собою  Токайское  вино,  а 
возл-Ь  себя  красавицу — дочь  своей  хозяйки,  какъ  бы  вдохнов- 


*)  Донъ-Жуану  подражали  поэты  Байронъ  и  Ленау;  Фаусту,— не  считая 
оперу  Шпора,— композиторы:  Шуманъ  «Scenen  aus  Faust>,  Берлгозъ  «Damna- 
tion de  Faust>  (сцены,  apin  и  хоры),  Лиидпентнеръ  «Faust— Ouvertüre»,  Р. 
Вагнеръ  cEine  Faust— Ouvertüre >,  Листъ  «Faust— Symphonie»,  наконецъ  Г//«о 
оперою  «Marguerite»  или  «Faust»,  А.Рубинштейнъ  <Faust>  (Charactergemälde)- 
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ляющею  музу» — но  строго  судя^  онъ  былъ  т^мъ  бол1>е  не- 
счастливъ,  въ  третьей  своей  ouep-fe,  написанной  для  Моцарта. 
Текстъ  оперы  «Cosi  fan  tutte,  ossia  la  scuola  degli  amanti> 
(So  machen  sie's  Alle  oder  die  Schule  der  Liebenden),  испол- 
ненной 26  Января  1790,  дМствительно  до  того  оригинально 
глупъ,  что  о  ней  сокрушилось  вес  остроум1е  доброжелателей, 
желавшихъ,  переработкою  онаго,  спасти  для  сцены  прево- 
сходную музыку  Моцарта.  Поэтому  оставимъ  «новыя  пере- 
работки» *)^  тощ1я  критики  и  исчислеше  вероятностей;  благо- 
даря музык'Ь  Моцарта,  можно  примириться  съ  сумасбродными 
любовными  сценами,  и  съ  этою  д'Ьтскою  игрою  въ  прятки. 
Л.  Рельштабъ^  по  случаю  исполнешя  этой  оперы  въ  Берлин'Ь, 
говоритъ:  еснамъ  кажется  непостижимымъ,  какъ  можно  смо- 
тр'Ьть  столь  серьезно  на  легкую  карнавальную  шутку,  состав - 
ляюпдую  содержан1е  этой  оперы,  и  требовать  отъ  нея  того, 
чего  она  не  можетъ  и  не  должна  давать.  Два  любовника 
испытываютъ  своихъ  красавицъ  т'Ьмъ,  что  сами,  перерядив- 
шись, стараются  ихъ  склонить  къ  нев'Ьрности;  это  имъ  удается, 
девушки  посрамлены  и  раскаиваются;  имъ  прош,аютъ  и  лю- 
бятъ  ихъ  снова.  Вотъ  вкратц'Ь  ходъ  дМств1я.  Поэтому  nieca 
не  бол-Ье,  какъ  веселая  шутка;  это  Vaudeville — folie,  причемъ 
Моцартъ,  конечно^  не  обращалъ  вниман1я  ни  на  нев-Ьроятности, 
ни  на  нравственно-полезное  прим^еше  своей  басни.  Легк1й 
матер1алъ  Моцартъ  обработалъ  по  прежнему  легко,  свободно 
и  шаловлпво».  Cosi  fan  tutte,  какъ  настояп],ая  опера  biifFo, 
въ  которой  музыка  все,  а  слова  ничего  (Улыбышевъ)  отда- 
ляетъ  въ  сторону  строгое  драматическое  веден1е  интриги;  она 
зам-Ьняетъ  ее  живостью  въ  музыкальномъ  выраженш;  чего  ей 
недостаетъ  въ  поэтическомъ  мотивироваши  и  въ  смысла,  то 
зам^няютъ  свобода  и  веселость,  и  кто  не  педантъ^  тотъ  будетъ 
участвовать  въ  обп],емъ  веселье. 


*)  HoBifimifl  изъ  нихъ— не  считая  пяти  или  шести  прежнихъ— сделаны 
Гуглеромъ  (Gugler)  и  Э.  Девр1енъ.  Иное  значен1е  им-Ьетъ  xopomin  переводъ 
Донъ-Жуана;  таковые  переводы  нын*  имеются  (L.  Bischoff,  А.  von  Wolzogen, 
Viel  и  др.).  Но  будетъ  трудно  заменить  теперь  уже  популярный  прежн1й 
текстъ  новымъ,  а  также  взам'бнъ  разговорнаго  д1'алога  (къ  сожал*н1ю  часто 
произвольно  изм^няемаго)  возстановить,  въ  общемъ  употреблен1и,  первова- 
чальные  речитативы  secco  (обрывистые).  Последнее  было-бы  наиболее  оспо- 
вательнымъ  средствомъ  для  воскрешен1я  этого  идеальнаго  произведен1я  въ 
своей  первобытной  чистота. 
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Въ  Cosi  fan  tutte  вообще  Моцартъ  сл'Ьдуетъ  перенесенной 
сюда  итальянской  манер'Ь;  только  въ  многоголосныхъ  отрыв- 
кахъ  (въ  прощальной  сцен'Ь)  и  обоихъ  финалахъ  узнаемъ 
мы  прежняго  драматическаго  композитора.  Тоже  самое,  но 
можетъ  быть  еще  въ  большей  степени,  мы  зам'Ьчаемъ  въ 
посл-Ьднемъ  его  св-Ьтскомъ  произведеши,  героической  onep-ib 
« La  clemenza  di  Tito » ,  написанной  въ  восемнадцать  дней  для 
коронацш  Императора  Леопольда  II  (исполнена  въ  Праг^^ 
6  Сентября  1791).  По  самому  плану  стихотворешя  Метастаз1я, 
заданному  Моцарту  и  переложенному  на  музыку  уже  н-Ьсколько 
разъ  до  него,  эта  опера  должна  была  быть  лишь  придворного 
и  торжественною  оперою  съ  блестящими  париями  соло  и  фи- 
нальными хорами.  Но  Моцартъ,  удовлетворяя  себя,  своей 
потребности,  сд-Ьлалъ  бол-Ье,  создалъ  финалъ  перваго  акта,  по- 
трясающш  драматическою  истиною,  образецъ  чисто  драмати- 
ческаго стиля.  Какъ  Шекспиръ  въ  своихъ  римскихъ  траге- 
Д1яхъ,  Моцартъ  изобразилъ  зд'Ьсь  общественную  жизнь  рим- 
скаго  народа.  Это  большая  историческая  картина,  которую 
нельзя  себ'Ь  представить,  въ  музыкальномъ  отношен1и,  бол'Ье 
наглядно  и  бол-Ье  поразительно.  Какое  безподобное  распред'Ь- 
леше  двойнаго  хора  въ  словахъ  «Oh  giorno  di  dolor»,  какъ 
оно  глубоко  обдумано  и  какъ  возвышенно!  Изъ  ар1й  сл'Ьдуетъ 
назвать  арш  съ  базетнымъ  рожкомъ  obligato  (родъ  кларнета, 
теперь  мало  употребительный)  «Non  piu  di  fiori»,  которая 
по  благородству  формы  и  глубоко  прочувствованному  выраже- 
шю,  должна  быть  поставлена  во  глав'Ь,  столь  мало  изв^ст- 
ныхъ,  концертныхъ  ар1й  Моцарта. 

Опера  Титъ  даже  Улыбышеву,  который  строго  разбираетъ 
и  Cosi  fan  tutte,  кажется  вообще  наименее  совершенной  изъ 
семи  классическихъ  оперъ  Моцарта.  «Моцартъ  писалъ  соп 
amore  пять  или  шесть  пьесъ,  создавая  мастерск1я  произведешя 
(кром'Ь  увертюры,  финалъ  перваго  д'Ьйств1я,  терцетъ  во  вто- 
ромъ  акт-Ь,  упомянутая  ар1я  Вителл1и,  и  в-Ьроятно  еще  посл-Ьд- 
няя  ар1я  Секста,  предпосл^диш  и  финальный  хоры);  въ  дру- 
гихъ  сценахъ,  которыя  онъ  только  набрасывалъ,  прим'Ьнялъ 
онъ  расточительно  манеру  современнаго  вкуса;  будучи  CTtc- 
ненъ  такимъ  почти  баснословнымъ  короткимъ  срокомъ,  онъ 
пору чалъ  Зюсмейеру  писать  необязательные  речитативы, 
а  самъ  ихъ  только  пересматривалъ.  Предаше  приписываетъ 
Зюсмейеру  даже  сочинен1е  apin  Вителлш   «Deh    si  piacer   mi 
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vuoi»   и  дуэта  Секста  съ  Аншемъ   «Deh  prendi  un  dolce  am- 
plesso». 

Освободившись  отъ  этой  почетной  работы,  Моцартъ  тот- 
часъ  же  приступилъ  къ  окончанш  своего  безконечно-большаго 
сочинешя  << Волшебной  флейшыу>,  которое  еще  до  конца 
того  же  м-Ьсяца,  30-го  Сентября  1791,  было  исполнено  въ 
Btai.  Критикамъ  же  н^мецкимъ,  которые  кричатъ  о  глупости 
текста,  мы  представимъ  угЪшительныя  слова  Гегеля  въ  его 
Эстетика.  «Какъ  часто  ни  приходится  слышать  суждеше,  что 
текстъ  Волшебной  флейты  слишкомъ  жалокъ,  все-таки  эта 
дрянная  работа  принадлежитъ  къ  заслуживающимъ  внимаше, 
опернымъ  либретто.  Шиканедеръ,  посл^  многихъ  безумныхъ, 
фантастическихъ  и  плоскихъ  произведешй,  нашелъ  зд-Ьсь  Btp- 
ную  точку.  Царство  ночи,  царица,  царство  солнца,  таинственно- 
религ1озныя  церемоши,  мудрость,  любовь,  испытан1я,  и  при- 
томъ  ум-Ьронная  мораль,  превосходная  по  всей  обп],ности^  все 
это  при  глубина  очаровательной,  одушевленной  музыки  рас- 
ширяетъ  и  наполняетъ  фантазш  и  согр'Ьваетъ  сердце».  Мо- 
цартъ, занимаясь  своими  операми,  становился  поэтомъ;  бол-Ье 
всего  онъ  былъ  имъ,  создавая  Волшебную  флейту,  пол- 
ная святости  музыка  которой  придаетъ,  на  взглядъ  д-Ьтской 
драм'Ь,  поэтическ1й  и  нравственно-великш  смыслъ.  Уже  увер- 
тюра, своею  пленительною  см-Ьняемостш  мелодическихъ  и 
контрапунктическихъ  ■  красотъ,  трезвуч1емъ  на  тромбонахъ, 
пламеннымъ,  непреодолимо  увлекательнымъ  заключешемъ,  ука- 
зываетъ  намъ,  что  сквозь  пеструю  сказку  проявится  предъ 
нами  высшш  идеальный  м1ръ.  Насъ  трогаютъ  не  обыкновен- 
ная борьба,  не  обыкновенныя  страдашя,  но  передъ  нами  про- 
носится, съ  символическимъ  значешемъ,  картина  тягостпаго 
испыташя    бол-Ье   благороднаго   человечества  *).    Притомъ  не 


*)  Это  нав1Ьрно  признавалъ  также  вполне  идеально  настроенный  Бетхо- 
венъ,  такъ  какъ  онъ  ставить  Волшебную  флейту  выше  всЬхъ  оперъ  Моцарта; 
къ  ней  Гёте,  когда  уже  онъ,  какъ  известно,  клонился  къ  мистицизму,  хот*лъ 
написать  либретто  для  второй  ея  части.  «Если  действительно  масс*  нравится 
внешность  сочинен1я,  говоритъ  онъ  объ  Елен*  (Faust  II,  3  Akt),  то  отъ 
св-Ьдующаго  не  ускользнетъ  высшее  внутреннее  значеше,  какъ  мы  видимъ  эхо 
въ  Волшебной  флейт*  и  во  многихъ  другихъ  случаяхъ.  Некоторые  критики— 
въ  числ*  ихъ  Л.  Ноль  въ  своей  книжк*  «Волшебная  флейтам  («Die  Zauberflöte. 
Betrachtungen  über  die  Bedeutung  der  dramatischen  Musik  in  der  Geschichte 
des  menschlichen  Geistes»,  Frankfurt  1862)  слишкомъ  увлекаются  разъяснешями 
подробностей;    но  это  нисколько  не  оправдываетъ  т-Ьхъ,    которые  вместо  суж- 
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принимая  даже  во  внимаше  отношешя  Моцарта  къ  масон- 
ству, нельзя  не  удивляться  тому,  какъ  художникъ  ум^лъ  въ 
такой  степени  сохранить  за  своими  лицами  всю  естественность 
челов'Ьческихъ  мыслей  и  чувствъ;  какъ  онъ,  преимущественно 
посредствомъ  одинаково-тщательной  обработки  наивно-комиче- 
скаго  элемента  (Папагено,  Папагена),  согласилъ  въ  постоянно- 
прелестной  чередующейся  игр^,  самимъ  имъ  созданный  м1ръ 
фантазш  съ  действительною  жизнью.  Такъ  и  зд^сь  не  изм^нилъ 
онъ  своей,  всю  жизнь  человеческую  обнимающей  многосто- 
ронности, подвижности  духа,  юношески  веселому  чувству, 
любящему  красу  и  перемену,  и — что  превзошло  всЬ  ожи- 
датя  бол^е  спекулирующаго,  ч^мъ  спекулятивнаго  Шикане- 
дера, — онъ  сд^лалъ  это  идеально-прекрасное  сочинеше  одина- 
ково дорогимъ  и  для  публики  и  для  знатоковъ.  Волшебная 
флейта  въ  первый  годъ,  въ  Btee,  была  исполнена  около  ста 
разъ;  только  она  распространила  по  всей  Гермаши  славу  умер- 
шаго  уже  художника. 

По  общему  характеру  своему  Волшебная  флейта  есть  опе- 
ретта (Singspiel),  хотя  и  создана  гораздо бол-Ье  высокимъстремле- 
н1емъ.  Этимъ  именемъ  она  и  названа  въ  древнейшихъ  изда- 
шяхъ.  Моцартъ  писалъ  ее  для  народнаго  в^нскаго  театра,  въ 
скромности,  причисляя  свое  произведете  къ  роду  забавныхъ 
волшебныхъ  шесъ,  любимыхъ  въ  то  время;  при  всемъ  томъ, 
ни  одна  изъ  его  оперъ  не  трудна  до  такой  степени  для  ис- 
полнешя,  и,  къ  сожал'Ьн1ю,  ни  одна  не  является  столь  часто 
въ  дурномъ  исполнеши,  особенно  относительно  своихъ  второ- 
степенныхъ  партш.  Самою  трудною  парт1ею  сопрано  слыветъ 
парт1я  Царицы  ночи;  въ  бравурной  apin  ея  Моцартъ  дей- 
ствительно пожертвовалъ  кое-ч^мъ  для  своей  певицы. 

Догадливому  читателю  излишне  объяснять  или  даже  оправ- 
дываться передъ  нимъ^  почему  мы  старались  подробнее  ха- 
рактеризировать  больш1я  оперы  Моцарта.  Моцартъ  въ  исторш 
драматической  музыки  занимаетъ  положеше  особенное,  даже 
совершенно  своеобразное.  Оперы  его  действительно  обни- 
маютъ, — по  выражешю  восторженнаго  Улыбышева — все  извест- 


дешя  о  ц^ломъ  произведеши,  останавливаются  на  разбора  подробностей 
либретто  и  глумятся  надъ  некоторыми  неудачными  стихами  его.  И  сколько 
есть  оперъ  съ  жалкими  текстами,  музыка  которыхъ  богата  большими  и  серьез- 
ными красотами! 
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ные  роды  музыкальной  драмы:  Идоменео,  Титъ  и  Cosi  fan 
tutte  представляютъ  намъ  восемнадцатое  столЫе,  оперу  Seria 
и  оперу  Buffo,  первую  даже  съ  намеками  на  Глюка.  Похищеше 
изъ  Сераля  и  Волшебная  флейта  служатъ  основашемъ  само- 
стоятельной нЬхецкой  школы;  Фигаро  и  Донъ-Жуанъ  суть 
оперы  всеобъемлюпця,  получивш1я  одинаковое  значеше,  для 
французской,  итальянской  и  немецкой  оперы. 

Какъ  универсальный  насл-Ьдиикь  всего  достигнутаго  до 
него  въ  искусств-Ь,  Моцартъ  едва-ли  мен-^е  великъ  въ  церков- 
ной и  инструментальной  музыка,  хотя  тутъ  мы  не  можемъ 
им^ть  притязашй,  особенно  относительно  первой,  на  одина- 
ковое историческое  его  значеше.  Bei  его  мессы  принадлежать 
ко  времени,  проведенному  имъ  въ  Зальцбург-Ь,  къ  семидеся- 
тымъ  годамъ  (1773  —  80),  сл'Ьдовательно  до  сочинешя  Идо- 
менео. Первыя  (4)  мессы  такъ  называемыя  breves  написаны 
въ  серьезно  -  контрапунктическомъ  стил-Ь,  только  для  двухъ 
скрипокъ  и  органа;  изъ  нихъ  месса  въ  F,  (1774)  напоми- 
наетъ  Яну  лучш1е  образцы  неаполитанской  школы.  ПозднМ- 
ш1я,  такъ  называемыя  messae  solennes,  съ  полнымъ  инструмен- 
тальнымъ  аккомпаниментомъ^  содержать  чудно-прекрасные  мо- 
менты, полные  чистоты  и  искренности  истинно-религюзныхъ 
ош,угцетй;  но  большею  част1ю  недостаетъ  въ  нихъ  равном-Ьр- 
ности  въ  стил^,  выдержанности.  Моцартъ  самъ  мало  ц-Ьниль 
ихъ;  онъ  писалъ  ихъ  при  ст'Ьснительныхъ  услов1яхъ  и  въ 
угоду  легкому  итальянскому  вкусу  Зальцбургскаго  apxieunc- 
копа,  у  котораго  онъ  тогда  служилъ  «придворнымъ  и  собор- 
нымъ  органистомъ»   *).    Изъ  прочихъ  церковныхъ    сочинешй 


"'•О  Изъ  торжественныхъ  мессъ  Моцарта  заслуживаютъ  полнаго  вниман1я 
музыкантовъ  об-Ь  мессы  въ  C-dur,  написанныя  въ  1777  и  79  годахъ  (nociiA- 
вяя  съ  трогательнымъ  до  слезъ  Agnus  для  сопрано-соло),  и  достойныя  бол^е 
частаго  исполнен1я,  съ  выпускомъ  разе*  одной  только  части  (Doua).  Но  нын4 
не  во  что  не  ставятъ  ни  новейшую  церковную  музыку,  ни  даже  рекв1емъ; 
каеедральныя  капеллы  уничтожаются,  и  вместо  Баха,  Бетховена,  Моцарта  и 
др.,  мы  слышимъ  искусственное  подражан1е  п'Ьн1ю  Палестрины  или  нехудо- 
жественному грегор1анскому.  Мы  полагаемъ,  что  союзъ  церкви  съ  живымъ 
искусствомъ  принося  столько  блага,  не  можетъ  быть  нарушенъ  безъ  дурныхъ 
аосд-ЬдстиШ.  Даже  серьезный  изсл-Ьдователь  Винтерфельдъ  (Gabrieli  I)  гово- 
ритъ:  «Упадокъ  духовнаго  искусства  начинается  съ  этого  несчастнаго  см-Ьше- 
н1я,  въ  которомъ  его  унижаютъ  до  чувственной  страсти;  но  не  мен^Ье  того 
отъ  сухой  строгости,  которою  оно  отказывается  отъ  истиннаго  воодушевлен1я, 
ютъ  всей  свежей  жизни».   3aMt4aHie  Багге   еще  поразительнее,   онъ  говорить 

8* 
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Моцарта  выдаются  его  вечерни  (вечерн1е  псалмы,  Vespern) 
и  литашй,  прЕнадлежащ1я  также  семидесятымъ  годамъ,  ис- 
ку сено  контрапунктически  написанный  мотетъ  «Misericordias^ 
Domini»  (1781)  и  ангельски  чистая  хоровая  молитва  «Ave 
verum  corpus»,  слушать  которую  следовало  бы  не  иначе^  какъ 
на  кол-Ьняхъ  (соч.   18  шля   1791). 

Ген1й  Моцарта  былъ  достаточно  всеобнимающШ  и  глубо- 
шй_,  чтобы  воспринимать  необыкновеннымъ  образомъ  и  быть 
великимъ  также  въ  томъ,  что  отдалялось  отъ  его  положительно- 
драматической  натуры;  но  именно  въ  пору  его  наибольшаго 
творчества  (1781 — 91)  онъ  не  находилъ  ни  времени,  ни  по- 
коя серьезно  подумать  о  прозведешяхъ  для  церкви.  Такимъ 
образомъ  объясняется  поспешное  сочинеше  его  такъ  называе- 
мой ораторш  «Davida  de  penitente»  («Cantata  а  due  soprani 
e  tenore  con  cori»  1785)  изъ  частей  прежнихъ  мессъ,  съ  до- 
бавлешемъ  н-Ьсколькихъ  п1есъ  для  соло.  Лишь  тогда,  когда 
онъ  чувствовалъ  приближен1е  смерти^  собравшись  съ  духомъ^ 
онъ  опять  обратился  къ  религ1озному  сочинен1ю,  и  набросалъ 
глубокое,  потрясающее  сочинеше — свой  Реквгемъ,  высочайшее 
произведен1е,  какое  только  нов-Ьйшее  искусство  доставило  бо- 
гослужешю.  Идеальная  задача  новМшей  церковной  музыки: 
субъективность  личныхъ  оп];ущешй  и  объективность  обш;ей 
В'Ьры,  истину  и  идеальность  выражен1я  соединить  между  со- 
бою, и  чрезъ  взаимод'Ьйств1е  обоихъ  элементовъ  образовать 
одно  самородное,  музыкально-прекрасное  и  достойное  церкви 


что  само  католическое  богослужете  дошло  т4мъ  же  путемъ  до  своего  велико- 
л*шя  и  роскоши.  «Поэтому  нельзя  упрекать  художниковъ  въ  томъ,  что  они 
присоединились  къ  этому  движен1ю,  особенно  до  появлен1я  стремлен1я  про- 
тивнаго  этому  развит1ю— стремлен1я,  которое  въ  безпред^льной  роскоши  и  вл1я- 
ши  на  чувства,  видело  сомнительное  явлен1е  и  отклонен1е  отъ  первоначальной 
законности  и  всего  ему  соотв^тствующаго».  Въ  наше  время  реакщя  не  мен1&е 
нападаетъ  на  произвёден1я  живописи  и  пластики:  мадоннъ  Рафаэля  называютъ 
нецерковными  и  вообще  просто  отрицаютъ  идею  о  прекрасномъ  въ  религ1оз- 
номъ  искусства,  тогда  какъ  архитектура,  какъ  единственно  возвышенное 
искусство,  пользуется  всЬми  правами  и  орнаментовка  въ  ней  им^отъ  полную- 
свободу.  Это  тотъ-же  современный  матер1ализмъ,  который  распространяется 
и  въ  другихъ  отрасляхъ  музыкальнаго  искусства;  но  зд^сь  онъ  несв-Ьдующему 
представляется  замаскированнымъ.  По  отношешю  къ  Моцарту,  намъ  известна 
его  духовная  исповедь,  которая  доказываетъ  его  сердечную  привязанность 
къ  церкви  и  едва-ли  кто  нибудь  решится  уверить  насъ,  что  его  дарован1я 
уступали  его  вол*  въ  этомъ  род'Ь  творчества. 
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ц^лое,  все  это,  кажется  намъ,  достигнуто  въ  наибольшемъ 
совершенства  въ  PoKBieM-b  Моцарта.  Его  величественный,  хоро- 
полифоничесюй  характеръ,  при  великол^пныхъ  соло-кварте - 
тахъ,  Tuba  mirum^  Recordare  и  Benedictus,  выступаетъ  еще  бо- 
л^е  поразительно  и  трогательно.  Изв-Ьстно,  что  Моцартъ,  когда 
онъ  еще  писалъ  Волшебную  флейту,  не  могъ  во  вс^хъ  ча- 
€тяхъ  одинаково  заниматься  заданньшъ  ему  незнакомцемъ 
Рекв1емомъ  (такъ  Рафаель  непостоянно  трудился  надъ  карти- 
ною Преображешя  *),  но  им-Ья  смерть  передъ  глазами,  онъ 
долженъ  былъ  сп'Ьшить  къ  заключешю.  Ученикъ  его  Зюс- 
мейеръ,  тотъ  самый,  который  участвовалъ  въ  сочинеши  Тита, 
дополнилъ  но  указашямъ  автора  и  оставшимся  эскизамъ  то, 
чего  недоставало  въ  инструментовк'Ь  и  въ  трехъ  посл'Ьднихъ 
номерахъ  (Sanctus,  Benedictus,  Agnus).  Зюсмейеръ  утверждалъ, 
что  онъ  ихъ  вновь  сочинилъ;  но  «разв-Ь  только  за  исключешемъ 
Sanctus,  во  всемъ  существенномъ  мы  им'Ьемъ  Рекв1емъ  въ 
томъ  вид-Ь,  въ  какомъ  Моцартъ  отчасти  его  закончилъ^  а  от- 
части желалъ  кончить»  (Рохлицъ).  Посл-Ь  Рекв1ема^  который 
Моцартъ  нанисалъ  для  самого  себя,  онъ  нав-Ьриое  создалъ  бы 
еще  н'Ьсколько  великол'Ьпныхъ  произведенш  для  церкви^  и  мо- 
жетъ  быть  посвятилъ  бы  себя  преимущественно  церковной  му- 
зык'Ь,  такъ  какъ  онъ  уже  достигъ  высшаго  во  всЬхъ  прочихъ 
<зтрасляхъ  творчества.  Къ  тому  не  только  побудило  бы  его  но- 
вое зваше  капельмейстера  при  собор'Ь  Св,  Стефана:  этого  спра- 
ведливо заставляли  ожидать^  все  бол'Ье  и  бол-Ье  возвышающ1яся 
къ  чистой  идеальности  произведешя  посл'Ьднихъ  шести  м-Ь- 
€яцевъ  его  жизни:  Титъ,  Волшебная  флейта^  Рекв1емъ.  На- 
конецъ  это  предположен1е  можно  выводить  изъ  грустныхъ  про- 
щальныхъ  словъ  Моцарта:    «Мн-Ь  приходится  умереть  теперь, 


*)  Часто  Моцартъ  былъ  сравниваемъ  съ  Рафаэлемъ,  и  сравнен1в  это  про- 
ведено было  до  самыхъ  частностей.  Посл'Ьдн1й  былъ  Альберти:  «Raphael  und 
Mozart.  Eine  Parallele.  Stettin  1856.  Ho  также  удачно  сравнен1е  Бетховена 
•съ  Мих.  Анжело.  Достаточно  прочесть  Гримма  «Charakteristik  des  Michel 
Angelo»,  представляя  себ-Ь  при  атомъ  Бетховена.  «Живя  всецело  въ  своихъ 
идеальныхъ  мышлешяхъ,  углубленный  въ  себя  и  въ  высшее  искусство,  онъ 
загадоченъ  своимъ  современникамъ  и  часто  ими  не  понятъ  (какъ  Бетховенъ 
посл-Ьдняго  времени),  въ  высшей  степени  самосознательный,  самодовольный, 
почти  безъ  потребностей  живетъ  онъ  одиноко,  доброжелательно,  но  отстра- 
няясь, молчаливо,  въ  р-Ьдкихъ  своихъ  зам*чан1яхъ,  часто  глумлясь  саркасти- 
чески, безостановочно  трудясь,  идя  по  собственному  пути,  изобретатель  во 
вс^хъ  произведешяхъ,  которыя  замышляетъ>. 


—  не- 
когда я  могъ  бы  жить  спокойно!  Оставить  искусство  тогда, 
когда  я  свободенъ  отъ  рабства  моды!  Не  связанный  бол^е  спе- 
кулянтами (Шиканедеръ!)^  я  могъ  бы  сл-Ьдить  за  побуждешемъ 
моихъ  чувствъ,  и  могъ  бы  писать  свободно  и  независимо  то^ 
что  внушаетъ  мн^  сердце»! 

Моцартъ,  умирая,  все  еще  былъ  занятъ  своимъ  Рекв1емомъ. 
Онъ  умеръ  5  Декабря  1791^  на  тридцать  седьмомъ  году  своей 
жизни,  артистически-безпокойной  съ  самаго  ранняго  д-Ьтства. 
Ровно  пятьдесятъ  л'Ьтъ  по  смерти  его,  4  сентября  1842,  въ 
Зальцбург-Ь  была  воздвигнута  въ  его  честь  бронзовая  статуя 
(Шванталера);  лишь  недавно  сооруженный  аллегорическш  па- 
мятникъ  (плачущая  муза  кладетъ  въ  собран1е  другихъ  пар- 
титуръ,  партитуру  Рекв1ема)  указываетъ  на  предполагаемук> 
его  гробницу. 

Среди  многочисленныхъ  инструментальныхъ  произведенш 
Моцарта^  н-Ькоторыя,  особенно,  юношеск1я  или  случайныя  ра^ 
боты,  им-Ьготъ  незначительное  достоинство;  друг1я  же  можно 
назвать  зам'Ьчательными  лишь  въ  отд'Ьльныхъ  частяхъ  (наибо- 
л-Ье  въ  Andante  или  Adagio).  Конечно,  мы  подразум'Ьваемъ 
зд-Ьсь^  кром-Ь  многочисленныхъ  симфошй,  написанныхъ  въ  1 784  г., 
преимущественно  сонаты  для  фортепьяно,  которымъ  часто  при- 
водилось служить  основашемъ  при  сравнеши  его  съ  Бетхове- 
номъ,  не  смотря  на  прямое  свид-Ьтельство  самого  Моцарта:  «Кта 
обо  мн^  судитъ  по  такимъ  пустякамъ_,  тотъ  безсов'Ьстенъ! »  и 
на  слова  его  отца:  «Неужели  вы  станете  судить  о  немъ  по 
его  фортеп1аннымъ  сонатамъ,  которыя  онъ  написалъ  въ  д'Ьт- 
ств-Ь?»  ВсЬ  он'Ь,  равно  какъ  и  мессы,  мен^е  удачны^  особенно^ 
въ  заключительныхъ  частяхъ.  Наравн-Ь  съ  прочими  произве- 
дениями его  стоитъ  разв^  только  богато  и  старательно  разра- 
ботанная «Фантаз1я  и  соната»  (1785  и  84);  къ  этому  сочи- 
нешю  приближаются  еще  пять  или  шесть  сонатъ  (дв^  въ  D-dur,. 
дв'Ь  въ  F-dur  и  въ  А  съ  вар1ащями).  Въ  прочихъ  много  «ста- 
ринной музыки»;  по  мн^шю  строгихъ  критиковъ  OHi  содер- 
жатъ  «свойственную  имъ  см^сь  самыхъ  гешальныхъ  идей  съ 
обще-музыкальными  м-Ьстами,  глубочайшихъ  чувствъ — съ  пло- 
скою шутливостью,  безподобнаго  искусства — съ  небрежною  ра- 
ботою». Зрелость  его  искусства  проявляется  въ  камерной  му- 
зыка Моцарта:  квартеты  (6),  посвященные  Гайдну,  бол^е  бле- 
стящ1е,  патетичные  квинтеты,  великол'Ьпный  и  для  средствъ 
своихъ   даже   слишкомъ   величественный   фортепьянный  квар- 
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тетъ  въ  G-moll,  который,  совершенно  на  перекоръ  обыкнове- 
шю  Моцарта,  имъ  самимъ  арранжированъ  для  скрипичнаго 
квинтета  и  пр.  Изъ  маленькихъ  оркестровыхъ  сочиненш  за- 
м'Ьчательны:  прелестныя  тонко-отд'Ьланныя  серенады  для  ду- 
ховыхъ  инструментовъ  (Harmonie-Musik);  друпя  же,  къ  ко- 
торымъ  сл-Ьдуетъ  причислить  большую  часть  скрипичныхъ  со- 
натъ,  написаны  были  по  случайному  побуждешю,  часто  по 
услужливости  занятаго  другими  работами  автора  къ  ученикамъ 
и  знакомымъ.  Ни  одинъ  великш  художникъ,  кром-Ь^  быть  мо- 
жетъ  Ф.  Шуберта^  не  обладалъ  столь  легкимъ  и  обильнымъ 
даромъ  творчества,  какъ  Моцартъ,  собственноручный  каталогъ 
котораго  указываетъ^  въ  носл^дше  годы  его  жизни,  среднимъ 
числомъ^  по  три  сочинешя  въ  м-Ьсяцъ  *). 

Лучш1я  изъ  его  симфошй  суть:  въ  Es-dur,  G-moll  и  C-diir 
съ  фугою,  написанныя  имъ  одна  за  другой  въ  полтора  м-Ьсяца 
л-Ьтомъ  1788  г.  Назваше  «Schwanengesang»  (лебединая  п-Ьснь), 
данное  симфошй  въ  Es-dur,  могло  бы,  независимо  отъ  соб- 
ственнаго  значешя  слова,  охарактеризовать  лишь  созерцатель- 
ное спокойств1е,  элегичесюй  тонъ  Andante.  Напротивъ  того, 
об^  части  Аллегро  им^^ютъ  характеръ  юношески  веселый,  сильно 
стремительный:  а  какъ  св'Ьтелъ  и  веселъ  менуетъ  съ  н'Ьжнымъ 
Tpio!  Во  всемъ  сочинен1и  нельзя  заметить  элегическаго  осен- 
няго  чувства,  въ  немъ  скор'Ье  спокойное  настроеше  л-Ьтняго 
вечера^  которое  съ  блаженнымъ  довольствомъ  собираетъ  въ  себ'Ь 
впечатл'Ьп1я  дня,  и  изливаетъ  прожитое  въ  п^ши.  М1ръ  страстей, 
который  мы  предчувствовали  уже  въ  своевольномъ  финал-Ь, 
особенно  въ  прекрап];еши  музыкальной  плавности,  въ  отрывча- 
томъ  заключен1и,  совсЬмъ  не  свойственномъ  Моцарту,  нахо- 
димъ  мы  въ  большой  симфошй  въ  G-moll.   «Отъ  слабаго  вопля ^ 


*)  Янъ  говорить:  (въ  бюграф1и  Моцарта  IV)  «Непостижимо  было  бы,  какъ 
могли  появиться  въ  такое  короткое  время  совершенно  различныя  произведе- 
Н1Я,  полныя  столь  богатаго  и  зам1Ьчательнаго  содержан1я,  столь  глубокаго  по- 
ниман1я,  столь  великой  прелести,  если  бы  мы  не  должны  были  считать  это 
новымъ  доказательствомъ  того,  что  душа  художника  работаетъ  постоянно  и 
создаетъ  при  разнообразв'Ьйшемъ  вл1ян1и  жизни,  таинственно  и  безпрерывно 
собираетъ  нити,  изъ  которыхъ  выплетаетъ  художественное  произведена >.  Эта 
прекрасная  характеристика,  извлеченная  изъ  собственныхъ  словъ  Моцарта, 
не  подходитъ  ви  къ  кому  такъ,  какъ  именно  къ  нему,  легкость  творчества 
котораго— по  обыкновеннымъ  понят1ямъ— (напр.  по  отношен1ю  къ  сочпнешю 
увертюры  къ  опер-Ь  Донъ-Жуанъ  (въ  одну  ночь)  часто  казалась  какъ-бы 
только  легкомысл1емъ. 
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горе,  постоянно  увеличиваясь,  возрастаетъ  до  дикой  страсти, 
которая  стремится  его  заглушить»  (Янъ).  Эта,  «наиболее 
страстная  изъ  вс^ъ  симфонш  Моцарта»,  конечно  далека  отъ 
сильнаго  паооса  Бетховена;  наши  глубок1е  знатоки  находятъ 
ее  слишкомъ  скромною  и  кроткою,  но  она  именно  выказываетъ 
свойственное  Моцарту  велич1е,  его  удивительно-в-Ьриое  и  чистое 
эстетическое  чувство,  и  изяш;но  соразм-Ьронное  изображеше 
сильной  страсти.  Объ  Andante,  напоминающемъ  картинную  ар1ю 
изъ  Волшебной  Флейты,  зам^тиль  молодой  Ф.  Шубер^ъ:  «въ 
немъ  слышно  п'Ьше  ангеловъ». 

«Божественная»  симфошя  въ  C-diir  (Jupiter-Symphonie),  съ 
фугированнымъ  финаломъ,  изображаетъ  победу  посл-Ь  боя.  Зем- 
ной страхъ  поб'Ьжденъ,  всюду  вожделенный  миръ^  блескъ  и 
велич1е;  это  апоееозъ  самого  художника,  победоносное  чело 
котораго  с1яетъ  безсмерт1емъ.  Съ  художественною  прозорливостью, 
подобно  тому^  какъ  въ  увертюра  къ  Волшебной  Флейта,  избралъ 
Моцартъ  для  высшаго  выражешя  идеальнаго,  наиболее  идеаль- 
ную и  безплотную  форму  фуги;  зд^сь,  какъ  и  тамъ,  «истинное 
торжество  искусства  въ  приведеши  строжайшей  законности  и 
свободнМшей  творческой  силы  къ  совершенной  ясности  и 
прелести»  (Янъ).  Очевидно  эти  три  великол-Ьпныя  произведен1я, 
созданныя  одно  вскоре  за  другимъ  и  съ  постоянно  возрастаю- 
щимъ  воодушевлешемъ,  находятся  въ  глубокой  внутренней  связи; 
между  собою  они  образуютъ  одно  трилогическое  сочинен1е, 
которое  услышать  въ  ихъ  генетической  зависимости  доставило  бы 
безконечно  высокое  наслаждете.  Три  наибольш1я  симфоши 
Моцарта:  первая — характера  лирическаго,  вторая — трагико- 
патетичнаго,  и  третья — этическаго^  соотв^тствуютъ  его  тремъ 
большимъ  операмъ:  Фигаро^  Донъ-Жуану  и  Волшебной  Флейта, 
или,  какъ  инструментально-соотв'Ьтствуюш,1я  картины — увертю- 
рамъ  этихъ  оперъ. 

По  большему  совершенству  и  глубина  гораздо  бол^е  заме- 
чательны, ч^мъ  мног1я  части  прочихъ  его  симфошй  (всего  30, 
въ  числе  коихъ  следуетъ  упомянуть  о  симфоши  въ  трехъ  ча- 
стяхъ,  въ  D-dur,  въ  веселомъ  характере),  фортепьянные  концерты 
Моцарта,  которые  онъ  писалъ  для  собственнаго  исполнешя  и 
потому  съ  полнымъ  старашемъ.  Онъ  придалъ  концерту, — по 
его  словамъ,  более  высокому  относительно  нежности  выраже- 
шя, чемъ  симфон1я,  высшая  относительно  великаго, — величе- 
ственный симфоничесюй  характеръ  (усовершенствованный  Бет- 
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ховеномъ),  всл'Ьдств1и  чего  фортепьянная  игра  у  него  вм^ст^ 
€ъ  игрою  оркестра,  постоянно  меняющимися,  образуетъ  одно 
прелестное,  возможно  оживленное,  ц-Ьлое.  Гофманъ,  который 
признавался  «въ  своемъ  истинномъ  отвращеши  отъ  всЬхъ  соб- 
ственно— фортепьянныхъ  концертовъ»,  называетъ  концерты  Мо- 
царта и  Бетховена  «не  столько  концертами,  сколько  симфошями 
съ  обязательнымъ  фортепьяно  (obligato)». 


ГЛАВА  ТРИНАДЦАТАЯ. 

Высшее  развит1е   инструментальной   музыки  и 
п1Ьсни  (романса).  Бетховенъ  и  Шубертъ. 

Усовершенствователемъ  инструментальной  музыки,  посвя- 
щающимъ  ей  свои  лучш1я  и  высш1я  силы,  является  Люд- 
8ИГЪ  ванъ  Бетховенъ,  посл-Ьдшй  великШ  художникъ  этого 
мощно-образовательнаго  «классическаго»  времени,  родившшся 
17-го  Декабря  1770  въ  Бонн'Ь,  гд'Ь  отецъ  его  былъ  теноромъ 
Бъ  капелл'Ь  курфюрста  *).    Одиннадцати   л^тъ  отъ  роду,   онъ 

*)  Сначала  сл^дуетъ  назвать  сочинен1я  т*хъ  авторовъ,  которые  лично 
-близки  были  Бетховену.  Воспоминан1я  изъ  его  жизни  въ  Бонн*  и  въ  иервое 
время  въ  Bini  и  интересныя  письма  Бетховена  изъ  поздн^йшаго  времени, 
содержитъ  маленькое  сочинение:  Biographische  Notizen  über  L.  v.  Beethoven, 
von  Dr.  Wegeier  u.  Ferd.  Ries.  Coblenz  1838.  Упрекъ  въ  нескромности,  вы- 
сказанной относительно  этого  соч0нен1я,  можетъ  касаться  только  второго  ав- 
тора ея,  Ф.  Рисъ.  Этотъ  öbiBmifi  ученикъ  Бетховена  служилъ  ему  въ  Лон- 
дон-Ь  только  въ  качества  денежнаго  KOMHCcionepa,  тогда  какъ  въ  письмахъ  къ 
Вегелеру,  своему  другу  детства,  онъ  изливаетъ  всю  душу  свою.  Полная  6io- 
граф1я  Шиидлера,  лучшаго  друга  Бетховена  отъ  1814—1827  года:  cBiographie 
von  L.  V.  Beethoven  eto  Münster  1840,  3  Aufl.  2  B.  1860.  Въ  сущности  .это— 
сочинеше  достоверное  «не  разукрашенное,  чего  и  не  требуетъ  самое  д^ло», 
оно  но  притязаетъ  на  высшее  эстетически-критическое  3ea4eHie.  Самъ  Бетхо- 
венъ часто  высказывалъ  жeлaнie  им-бть  бioгpaфoмъ  своимъ  Рохлица;  вместо 
его  появился  Шиндлеръ,  когда  Рохлицъ  отказался  отъ  этого  труда  по  при  чин* 
болезни.  В.  Ленцъ  «Beethoven  et  ses  trois  styles»  (2  v.  St.  Petersbourg  1852) 
и  «Beethoven,  eine  Kunststudie»  (2  B.  Cassel  1855).  Къ  этому  удивительно 
поэтическому,  картинно-написанному  труду,  благоразумная  критика  отнеслась 
отрицательно.  «Онъ  одинаково  слабъ  какъ  бioгpaфъ  и  какъ  критикъ,  стиль  его 
растянутъ  и  безсиленъ,  его  изoбpaжeнiямъ  недостаетъ  одинаково  логической  и 
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издалъ  первыя  свои  сочинешя:  девять  вар1ацш  на  маршъ_,  три 
сонаты  для  фортепьяно  и  н']Ьсколько  п'Ьсенъ.  Гораздо  р^ши- 
тельн'Ье  выказывалось  уже  тогда  свойственное  ему  и  позже 
влечете  къ  свободной  фантаз1и  на  фортепьяно.  Когда  зимою 
1786  г.  онъ  пр^зл^алъ  въ  В^^ну,  и  фантазировалъ  (игралъ) 
передъ  Моцартомъ  на  данную  тему,  то  Моцартъ  воскликнулъ: 
«Обратите  внимаше  на  него;  онъ  со  временемъ  заставитъ  весь 
св^тъ  говорить  о  себ'1».  Для  дальнМшаго  своего  развит1я,  на 
22  году  своей  жизни  (1792),  Бетховенъ,  при  помощи  курфюрста, 
по-Ьхалъ  въ  В^ну,  гд'Ь  посл-Ь  Гайдна,  который  для  усерднаго 
ученика  былъ  слишкомъ  медленнымъ  и  снисходительнымъ,  уче- 
ный теоретикъ  и  контрапунктистъ  Альбрехтсбергеръ  сталъ  его 
учителемъ  по  теор1и  сочинешя.  Тетради  съ  его  упражнешями, 
съ  отличными  прим'Ьчан1ями  противъ  «господъ  филистеровъ», 
издалъ  Зейфридъ,  также  ученикъ  Альбрехтсбергера  и  близюй 
другъ  Бетховена,  въ  1832  г.,  подъ  заглав1емъ  «Beethovens 
Studien  im  Generalbass  etc.»;  въ  нихъ  любопытно  прибавлен1е 


хронологической  связи.  Первое  изъ  его  сочинешй  состоитъ  большею  част1ю  изъ 
«Analyse  des  Senates  de  piano»,  т.  е.  анализа  фортеп1анныхъ  сонатъ,  въ  ко- 
торомъ  много  говорится  объ  этихъ  сочинен1яхъ,  но  д^йствительнаго  анализа 
не  находится;  мы  упоминаемъ  о  немъ  только  изъ-за  перечня  сочинен1й  (Са- 
talogue),  которымъ  заканчивается  второй  томъ  (включенъ  А.  Марксомъ  въ  его 
сочинен1и  о  Бетховен'Ь).  Улыбышевъ  «Beethoven,  ses  critiques  et  ses  glossa- 
teurs».  (Paris  u.  Leipzig  1857,  переводъ  на  немецкое  Бишофа.  Leipzig  1859). 
Adolph  Bernhard  MorJcs  «Ludw.  v.  Beethovens  Leben  n.  Schaffen»  (Berlin 
1859).  Это  сочинеше,  въ  которомъ  авторъ  отв'Ьчаетъ  Ленцу  на  высказанныя 
имъ  пoдoзp'Ьнiя,  большинство  коихъ  не  по  достоинству  оц1^нено  было  всл4дств1е 
того,  что  не  было  обращено  должнаго  внимашя  на  то,  что  недостатки  про- 
изошли отъ  вынужденной  полемической  тенденщи  сочинен{я.  Разумеется  Улы- 
бышевъ такъ  объятъ  поклонен1емъ  Моцарту,  своему  герою,  что  онъ  считаетъ 
величайш{й  клaccичecкiй  пер1одъ  творчества  Бетховена  законченнымъ  (въ 
1813)  создан1емъ  Andante  A-dur'nofi  симфон1и,  а  nosÄH-fefimin  npoH3BeÄeHiH  его 
признаетъ  только  отчасти  и  условно.  Но  то,  что  онъ  высказываетъ  о  преж- 
нихъ  пpoизвeдeнiяxъ  его,  большею  частью  превосходно,  лучше  «безумной  прозы» 
господина  фонъ  Ленцъ  и  широков'Ьщательныхъ  р-Ьчей  его  порицателя  Адольфа 
Бернгарда  Марксъ.  Посл^дняго  двутомная  книга  «Ludwig  von  Beethovens  Le- 
ben und  Schaffen»  (Berlin  1859)  не  отв'Ьчаетъ  ни  установившейся  известности 
автора  ея,  ни  требован{ямъ,  которыя  сл^дуетъ  предъявить  къ  бioгpaфiи  ген1аль- 
наго  Бетховена,  ни  относительно  критическаго  paзъяcнeнiя  матер1ала,  ни  по 
отношен1Ю  сжатости  излoжeнiя,  ни  относительно  убежденной  уверенности  эсте- 
тическаго  суждешя.  Второе  издан1е  «исправленное,  переработанное  и  обога- 
щенное авторомъ»  (Berlin  1863)  более  достойно  нашего  вниман{я,  но  пр{емъ 
излoжeнiя,  темъ  не  менее,  нами  не  можетъ  быть  одобренъ. 
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б1ографическихъ  зам-Ьчан^.  HoB-bimia  изсл'Ьдован1я  этой  книги^ 
въ  отношенш  къ  существенно-главной  части  ея,  признаютъ  ее 
плутовскимъ  обмапомъ. — Въ  1795  г.  появились  первыя  сочи- 
нешя  Бетховена  съ  обозначешемъ  «opus»:  три  тр1о  ор.  1,  по- 
священныя  князю  Лихновскому  и  три  фортепьянныя  сонаты^ 
посвянденныя  1ос.  Гайдну.  Чрезъ  эти  произведешя  25-ти  л'Ьтн1й 
юноша  сталъ  уже  первымъ  изъ  современныхъ  композиторовъ. 
Сочинешя  сл-Ьдующихъ  годовъ  (сонаты,  тр1о,  первые  два  кон- 
церта для  фортепьяно,  септетъ,  первая  симфон1я)  такъ  упрочили 
славу  Бетховена,  что  онъ  въ  1юн'Ь  1800  г.  съ  полнымъ  удо- 
вольств1емъ  могъ  написать  Вегелеру  *):  «Сочинен1я  мои  мн'Ь 
много  приносятъ  дохода  и  я  могу  сказать.,  что  им'Ью  почти 
бол^е  заказовъ^  ч^мъ  могу  исполнить.  Я  им'Ью  также  до  шести 
и  семи  издателей  для  каждаго  сочинен1я  и  могу  им'Ьть  даже 
еще  бол-Ье,  если  захочу;  со  мною  не  условливаются:  я  требую  — 
и  мн%  платятъ>. 

Такъ  какъ  онъ  тогда  уже  охотно  «лшлъ  только  въ  своихъ 
нотахъ»,  то  большое  вл1яше  на  его  художественную  д'Ьятель- 
ность  им^ло  непринужденное,  просв-Ьщающее  и  оживляющее 
знакомство  съ  изв^стнМшпми  и  уважающими  искусство  семей- 
ствами В^ны.  Князь  Лихновскш  (1794)  даже  принялъ  его 
совершенно  въ  свой  домъ  и  назначилъ  ему,  когда  Бетховенъ 
захот-Ьлъ  поставить  себя  совсЬмъ  независимо,  пенсш  въ  600 
гульденовъ  въ  годъ  до  какого  нибудь  положительнаго  опред1^- 
лен1я.,  а  княгиня  «охотно  покрыла  бы  его  стекляннымъ  кол- 
пакомъ,  чтобы  охранить  его  отъ  всякаго  непр1ятнаго  прикос- 
новешя».  Поэты  и  художники  всегда  съ  наибольшею  готовно- 
ст1ю  признаваемы  благородными  дамами;  молодой  Бехтовенъ 
былъ  столь  уважаемъ  дамами  высшаго  круга,  что,  не  обращая 
внимашя  на  санъ  и  сослов1е,  отважился  несколько  л-Ьтъ  думать 
о  брак^  съ  молодою  графинею  Юл1ею  Гуичч1арди.  Она  не  должна 
была  и  не  могла,  по  тогдашнимъ,  еще  бол-Ье  исключительнымъ, 
сословнымъ  предуб'Ьжден1ямъ,  принадлежать  ему  и  онъ  сдер- 
жалъ  свое  слово,  что  никогда  не  будетъ  любить  другой — умеръ 
холостымъ,  подобно  Генделю.  Памятникомъ  этой  идеально-чи- 
стой, платонической  любви  была  фантаз1я- соната  въ  Cis-moll 
(ор.  27  №  2),  посвященная  «Madamigella  Giulietta  di  Guic- 
ciardi»,  по  первой  части  своей^  такъ  называемая  «Mondschein — 


*)  Другъ  Бетховена  временъ  Бонны. 
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Sonate».  (Соната  при  лунномъ  св'Ьт'Ь).  «Какая  жизнь  безъ 
тебя!»  суть  роковыя  слова,  которымъ  онъ  предается  съ  по- 
койной покорностш  въ  грустно-плачевномъ  Адажю  и  противъ 
которыхъ  онъ  опять  начинаетъ  борцться  въ  страстномъ  Presto 
agitato,  съ  полной  силой  своей  великой  души.  Обманутый  пре- 
красн'Ьйшею  надеждою  своей  жизни,  въ  начала  тридцатыхъ 
годовъ  своихъ  постепенно  теряя  слухъ,  удалялся  онъ  все  бо- 
л'Ье  и  бол'Ье  отъ  общества  людей  и  углублялся  въ  самого 
себя  *).  Когда  въ  1809  г.  онъ  хот^лъ  принять  выгодное  при- 
глашеше  быть  канельмейстеромъ  короля  1еронима  въ  Кассел^, 
высоые  покровители  удержали  его  въ  В'Ьн'Ь  обезпечешемъ  за 
нимъ  годовой  ренты  въ  4000  гульденовъ.  Хотя  сумма  эта  уже 
въ   1811    г.    уменьшилась^    всл-Ьдствы    плохихъ    финансовыхъ 


•)  Въ  1800  г.  уже  онъ  подробнее  пишетъ  Вегелеру  о  потер*  слуха  и 
о  вл1ян1и,  которое  обстоятельство  это  им*етъ  на  его  жизнь.  «Завистливый  де- 
монъ,  здоровье  мое,  забросило  дурной  камень  въ  постель  мою:  слухъ  мой  уже 
три  года  все  слаб^етъ...  Могу  сказать  теб-б,  что  провожу  жизнь  свою  печально. 
Уже  почти  два  года  я  избегаю  общества,  потому  что  мн*  невозможно  гово- 
рить людямъ:  я  глухъ.  При  другой  професс1и  переносить  это  было  бы  легче; 
для  меня-же  это  состоян1е  ужасное;  при  томъ  еще  враги  мои,  а  число  ихъ  не 
малое,  что-бы  они  сказали!  Чтобы  теб*  дать  понят1е  объ  этой  удивительной 
глухота,  я  скажу  теб*,  что  я  вынужденъ  — будучи  въ  театра— наклоняться  со- 
вс^мъ  къ  оркестру,  чтобы  понять  актера.  Высок1е  звуки  инструментовъ,  если 
я  сижу  немного  отдаленно,  я  не  слышу;  при  разговор'^,  весьма  удивительно, 
есть  люди,  которые  этого  никогда  не  замечали;  зная  мою  разсЬянность,  при- 
яимаютъ  ее  за...  Весьма  часто  я  уже  проклиналъ  свое  существован1в;  Плу- 
тархъ  привелъ  меня  къ  самообладанш...»  И  въ  этомъ  письма  (1801),  въ  ко- 
торомъ  онъ  говоритъ  о  милой,  волшебной  д^вушк*,  къ  соя;ал'Ьн1Ю  принадлежа- 
щей другому  сословш,  онъ  опять  жалуется:  «Ты  не  можешь  поварить  какъ 
пустынно,  какъ  печально  течетъ  моя  жизнь,  посл'Ьдн1е  два  года;  слабый  слухъ 
мой,  какъ  т4нь,  пресл'Ьдуетъ  меня  всюду  и  я  уб'Ьгалъ  отъ  людей;  я  долженъ 
былъ  казаться  мизантропомъ,  не  будучи  имъ  вовсе...  О,  я  бы  обнялъ  весь  м1ръ, 
будь  я  свободенъ  отъ  этого  недуга...  Если-бъ  не  слабый  слухъ  мой,  я  давно- 
бы  объезди лъ  весь  м1ръ  и  я  долженъ  это  сделать!..  Я  хочу  съ  судьбой  въ  бой 
вступить  (ich  will  dem  Schicksal  in  den  Rachen  greifen),  совс^мъ  сгубить  себя, 
всетаки,  я  не  допущу».  Даже  въ  своемъ  духовяомъ  зав4щан1и,  написанномъ 
имъ  въ  Хейлигенштадт*  (близь  В^Ьны)  въ  1802  году,  онъ  говоритъ  почти  исклю- 
чительно о  своемъ  слабомъ  слух-Ь,  который  его,  «родившагося  съ  огненнымъ, 
живымъ  темпераментомъ,  вполн-Ь  воспр1имчивымъ  къ  развлечен1ямъ  въ  обще- 
ства»; недугъ  такъ  преждевременно  оторвавш1й  его  отъ  людей,  пpинyдившiй 
его  съ  28  л^тъ  сделаться  философомъ  («это  не  легко,  для  артиста  труднее  ч^мъ 
для  кого  либо»).  Только  искусство  удержало  его  отъ  самоуб18ства.  «Ахъ,  мн-Ь 
казалось  невозможнымъ,  разстаться  съ  жизвью,  не  довершивъ  всего  того,  къ 
чему  я  чувствовалъ  pacпoлoжeнie». 
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обстоятельствъ  Австрш^  до  одной  пятой  доли,  Бетховенъ  все-таки 
былъ  этимъ  избавленъ  при  быстро  увеличивающейся  глухот-Ь  его, 
отъ  вдвойне  опаснаго  положешя  и  въ  художественной  д-Ьятель- 
ности  своей  былъ  совершенно  предоставленъ  самому  ceot.  Съ 
1816  г.  почти  совершенно  лишившись  вн-Ьшняго  слуха  (äussern 
Tonsinns),  онъ  мыслилъ  и  создавалъ,  подымаясь  все  выше  и 
выше  въ  своихъ  замыслахъ;  онъ  создавалъ  беяпрерывно,  пока 
не  освободила  его  смерть,  26  Марта  1827  г.  отъ  уединешя 
и  скорби,  которую  въ  конц-};  его  жизни  причиняла  ему  его 
странная  заботливость  о  неблагодарныхъ  родственникахъ.  «Plau- 
dite  amici,  comedia  finita  est»   были  посл^дшя  его  слова. 

Личность  Бетховена  описываетъ  Ф.  Рохлицъ  во  второмъ 
изъ  своихъ  писемъ  «о  музык-Ь  и  музыкантахъ  В'Ьны»,  отъ 
9  1юля  1822  г.  (Für  Freunde  der  Tonkunst  IV),  сл^дуюш;имъ 
образомъ:  «Впечатл-Ьше  его  стесняло  бы  меня,  если  бы  я  не 
былъ  подготовленъ:  не  одичалая  п  небрежная  наружность,  не 
густые  черные  волосы,  въ  безнорядк-Ь  вис^Ьвш1е  вокругъ  го- 
ловы его,  а  обш,ее  его  появлеше.  Представьте  себ'Ь  мужчину 
л'Ьтъ  пятидесяти,  роста  скор-Ье  малаго,  ч'Ьмъ  средняго,  но  чрез- 
вычайно сильнаго,  кр'Ьпкаго  сложешя^  съ  особенно  сильно  раз- 
витыми костями,  почти  какъ  у  Фихте,  но  гораздо  бол-Ье  муску- 
листаго  и  съ  бол'Ье  полнымъ  и  круглымъ  лицомъ;  красный, 
здоровый  цв^ъ  лица,  безпокойные,  с1яюш;1е,  при  пристальномъ 
взгляда,  насквозь-проницающ1е  глаза;  представьте  себ^Ь  чело- 
века то  неподвижнаго,  то  быстро  движущагося,  выражешб 
лица  его,  особенно  глазъ,  острыхъ  и  полныхъ  жизни^  пред- 
ставляло по  временамъ  см'Ьсь  мгновенной  перемены  сердечнаго 
добродуш1я  въ  боязнь;  въ  его  поступи  —  напряженность,  без- 
покойное,  заботливое  прислушиваше  глухаго,  который  чув- 
ству етъ  весьма  живо;  онъ,  то  говоритъ  весело  и  свободно,  то 
погружается  въ  глубокое  молчаше,  и  при  всемъ  этомъ  смотря- 
щему на  него  постоянно  слышится:  это  челов^къ,  который  мил- 
люнамъ  приносить  только  радость — чистую  духовную  радость». 

Бронзовая  статуя  Бетховена  (работы  Хэнеля),  воздвигну- 
тая въ  Бонн-Ь  въ  Август-Ь  1845  г.,  утрачиваетъ  н-Ьсколько  въ 
пластичномъ  своемъ  впечатл'Ьнш  отъ  дурной  драпировки;  вы- 
ражен1е  лица  также^  подобно  многимъ  портретамъ  Бетховена, 
слишкомъ  старо  и  серьезно.  Лучшее  въ  этомъ  произведен1и — 
рел1ефы:  фантаз1я,  симфон1я,  духовная  (церковная)  музыка  и 
драма.  Сожал^  нужно  о  томъ,  что,  по  недостатку  сродствъ, 
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великолепная  модель  Шванталера  (Бетховенъ  и  Аполлонъ  съ 
лирою)  не  была  исполнена.  ВсЬ  непокрытые  еще  расходы  по 
сооружешю  этой  статуи  принялъ  на  себя  энергичный  Ф.  Листъ, 
огорченный  медленнымъ  сборомъ  пожертвовапш. 

Обыкновенно  принимаютъ  въ  художественной  жизни  Бет- 
ховена три  пер1ода  его  преобразовашя  или  развит1я:  перюдъ 
Гайдна  и  Моцарта,  1795  до  1804  г.,  перюдъ  полной  зр'Ьло- 
сти  съ  положительно-развитыми  его  особенностями  1804 — 1814, 
время  упадка  его  силъ  отъ  1814 — 1827.  Твердыхъ  же  гра- 
иицъ  по  сочинешямъ  и  годамъ  установить  нельзя  и  мен-Ье 
всего  возможно  говорить  о  трехъ  опред'Ьленно-отд^ляющихся 
«стиляхъ».  Вообще  можно  было  бы  оставить  это  подразделе - 
Hie  и  смотреть  на  первую^  третью  и  девятую  симфошю,  какъ 
на  характеристичныя  произведешя  этихъ  трехъ  перюдовъ,  если 
бы  мног1я  произведешя  различныхъ  перюдовъ  не  им^ли  со- 
вершенно сроднаго  съ  ними  характера.  Признан1е  перваго  пе- 
рюда  кажется  намъ  особенно  своевольнымъ  и  излишнимъ. 
Весьма  естественно,  что  Бехтовенъ  сначала  подражалъ  фор- 
мамъ  Гайдна  и  Моцарта,  но  по  духу  и  выражешю  является 
онъ  тотчасъ  же,  съ  самаго  начала,  совершенно  другимъ  ху- 
дожникомъ;  это  признавалъ  самъ  Гайднъ,  когда  онъ  молодому 
композитору  серьезно  отсов^тывалъ  издаше  третьяго  изъ  трехъ 
Tpio,  ему  посвященныхъ.  Какими  преимуществами  отличаются 
уже  первыя  фортепьянныя  сонаты  Бетховена  (въ  числ^  кото- 
рыхъ  пришлось  бы  отнести  къ  первому  перюду  сонаты:  Patlie- 
tique,  въ  As-dur  съ  вар1ащями^  большую  въ  B-dur  ор.  22, 
Cis-moll,  D-moll  ор.  3 1  и  друг1я)  отъ  наибол-Ье  совершенныхъ 
сонатъ  Моцарта  и  кто  призналъ-бы  въ  концертахъ  для  фор- 
тепьяно ор.  15,  19  и  37,  въ  изв'Ьстномъ  септета  ор.  20,  во 
второй  симфоши  и  въ  другихъ  сочинешяхъ,  написанныхъ  до 
1804  г.  «безусловное»  подралсаше  Моцарту!?  Мы  доллшы  со- 
знаться, что  у  Бетховена  все  пламенн'Ье  и  богаче  красками, 
полнее  и  шире  развито,  преимущественно  же  зам'Ьчательн'Ье 
по  внутреннему  содержан1ю  и  исполнено  т-Ьмъ  удивительно 
великимъ  и  свойственнымъ  его  величш  паеосомъ.  Характери- 
стична сама  манера,  съ  которою  Бетховенъ  обращается  съ 
наиформальнМшею  изъ  вс^хъ  музыкальныхъ  формъ,  —  съ  ва- 
р1ац1ею.  Bapiauin,  какъ  мы  нхъ  находимъ  въ  сонат'Ь  As-dur 
и  такъ  называемой    «Kreutzer-Sonate»   (ор.  47,   со  скрипкою) 


—  127  — 

и  др.  весьма  далеки  отъ  исключительно  формальной  игры  ва- 
])шровапныхъ  Andante  Гайдна  и  самого  Моцарта;  он^  сохра- 
няютъ  основную  мысль,  но  изображаютъ  ее  въ  постоянно  но- 
вомъ  настроеши  души,  такъ  сказать  въ  новомъ  св^т'Ь;  он^  по- 
вторяютъ  и  украшаютъ  тему,  которая^  подобно  выдающейся 
музыкальной  сентенц1и,  должна  произвести  на  чувство  прочное 
виечатл'Ьте.  Музыкальнаго  содержашя  нигд-Ь  не  предписываетъ 
ему  форма,  но  идея,  поэтичная  мысль,  которую  онъ  старается 
создать  тональнымъ  движешемъ,  дМствуетъ  опред^лительно  на 
форму;  она  такъ  сказать  побуждаетъ  ее  высказываться.  Такъ 
наприм'Ьръ,  поставил ъ  онъ  на  м'Ьсто  менуэта  (который  онъ 
также  оставилъ  въ  н'Ькоторыхъ  произведешяхъ)  бол-Ье  искусно 
и  богато  построенное  «Scherzo» — собственно  ему  свойственную 
форму,  которая  приводитъ  къ  усовершенствованному  выраже- 
шю  противуположныхъ  ощущенш  легкаго  юмора.  «Вообш,е» 
говорить  Грипенкерль  (въ  «das  Musikfest  oder  die  Beethove- 
ner») «этотъ  художникъ  отличается  отъ  всЬхъ  прочихъ  компо- 
зиторовъ  сильнымъ  свойствомъ  своего  духа,  которое  есть  осно- 
ваше  вс^хъ  прочихъ,  —  своимъ  юморомъ,  юморомъ  въ  томъ 
смысл'Ь,  какъ  его  изобрал^алъ  Шекспиръ  и  Жанъ-Поль.  Эта 
сторона  у  него  даже  самая  мош,ная;  это — м1ръ,  до  сихъ  поръ 
недостигнутый  путемъ  музыкальнымъ,  Инд1я  для  такого  ген1я, 
какъ  Бетховенъ».  Юморъ,  безъ  сомн^шя,  суш;ественная  черта 
къ  высокой  индивидуальности  Бетховена;  т-Ьмъ  бол^е  долженъ 
онъ  быть  разсматриваемъ,  какъ  признакъ  его  природы,  духовно- 
превосходящш  одну  игру  оп];ущен1й  и  условленную  форму 
изображешй, — что  часто  казалось  дилеттантскому  чувству  недо- 
статкомъ  и  достойнымъ  порицашя.  Единственно  на  этомъ  юмо- 
ристическомъ  выставлеши  контрастовъ  основано  то  временное 
прерываше  гладкой,  мелодичной  плавности,  то  неолсиданное 
появлеше  непривычныхъ,  какъ-бы  м'Ьшаюш.ихъ  элементовъ,  при- 
чудливое прекращен1е  и  внезапное  возвраш,ен1е  мыслей  и  все, 
что  кром'Ь  этого  у  Бетховена  находили  угловатымъ  и  непо- 
пятнымъ.  Музыкальная  поэма  Бетховена  субъективно- страстна 
и  не  дозволяла  стеснять  себя  въ  опред-^ленно -ограниченный 
кругъ  обш;ихъ  чувствъ;  она  всегда  образуетъ  —  хотя  въ  бы- 
строй nepeMfe^  ош;уш,ешй  и  сгЬсняетъ  для  обыкновепнаго  взора 
отдаленно -лежап];1я  области  и^  повидимому  упускаетъ  далее 
вн^шне-правильныя  формы,— одно  гармонически-согласное  ц^- 
лое,   въ  которомъ  главное  не  одиночный  моментъ,  а  глубокая 
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внутренняя  связь,  воодушевляюп^ая  и  проницающая  все  от- 
д-бльное.  И  если  бы  мы  даже  ж  сказали  ceöi  иногда,  что  у 
Моцарта  многое  чище  и  совершенн'Ье^  то  все  же  мы  чувствуемъ, 
что  Бетховенъ  поражаетъ  насъ  бол-Ье  глубоко  и  сильно;  ощу- 
щеше,  охватывающее  насъ  посл'Ь  слушашя  музыки  Бетховена, 
очищающее  и  облагораживающее,  это — блаженное  спокойств1е, 
которое  т-Ьмъ  бол^е  полно  удовлетворяетъ  чувству,  ч'Ьмъ  могу- 
щественнее и  страстнее  оно  было  возбуждено  и  взволновано.  Въ 
этомъ  смысла  мечтательная  Беттина  заставляетъ  Бетховена  пи- 
сать къ  Гёте:  «Когда  я  открываю  глаза  свои,  я  вздыхаю,  по- 
тому что  все,  что  я  вижу,  противно  моей  релипи;  я  прези- 
раю св^ъ,  который  не  воображаетъ,  что  музыка  есть  откро- 
веше  бол^е  высокое,  ч-Ьмъ  вся  мудрость  и  философ1я:  это  — 
вино^  которое  одушевляетъ  къ  новымъ  творешямъ  и  я — Ба- 
хусъ,  который  выжимаетъ  для  человечества  это  прекрасное 
вино  и  опьяняетъ  ихъ  душу;  протрезвившись,  они  зам-Ьчаютъ, 
что  уловили  кое-что  и  уносятъ  это  съ  собою.  Я  вовсе  не 
боюсь  за  мою  музыку;  она  все  таки  не  можетъ  им^ть  злой 
участи:  кому  она  делается  понятною,  тотъ  долженъ  освобо- 
диться отъ  вс^хъ  печалей,  которымъ  подвержены  друг1е». 

Въ  этомъ  высокомъ  этическомъ  смысла,  музыка  Бетховена 
им^етъ  много  общаго  съ  поэз1ей  Шиллера,  между  т^мъ^  какъ 
по  своей  свежести  и  прелести,  она  некоторымъ  образомъ  соот- 
в-Ьтствуотъ  поэз1и  Гёте.  Мы  д-Ьлаемъ  это  сравнеше  не  потому 
только,,  что  блестящ1й  пер1одъ  творчества  Бетховена  совпадаетъ 
съ  классическимъ  перюдомъ  немецкой  поэзш,  представители 
котораго  суть  Гёте  и  Шиллеръ,  но  потому,  что  Бетховенъ  на 
самомъ  д^ле  первый  комнозиторъ,  который  допускаетъ  такое 
сравнеше  и  который  въ  своихъ  произведешяхъ  (за  исключе- 
н1емъ  простой  песни)  находится  въ  непосредственномъ  живомъ 
соприкосновенш  съ  духомъ  современной  поэз1и,  возбудившимъ 
его  самостоятельное  творчество.  Справедливо  зам^чаетъ  О.  Янъ 
(Mozart,  Th.  II),  что  «прежде  поэз1я  должна  была  выражаться 
и  удовлетворять  требовашю,  чтобы  характеристика  представляла 
наглядно  индивидуальную  жизнь,  и  потомъ  уже  это  перехо- 
дило въ  область  музыки».  При  этомъ  Бетховенъ  оставался  ху- 
дожникомъ,  творившимъ  собственной  мощью;  не  перекладывая 
поэта  просто  на  музыку,  какъ  ноступаютъ  некоторые  нынешн1е 
музыканты,  онъ  проявлялъ  высшую  силу  тамъ,  где,  по  выра- 
жешю  Шиндлера,  написанному  имъ  въ  тетради  маэстро,  «слова 
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становились  безсильны,  потому  что  они  дурные  слуги  боже- 
ственнаго  слова,  выражаемаго  музыкой».  Такимъ  образомъ  и 
писатели  древности,  и  Шекспиръ,  Клопштокъ,  Гёте  и  Шиллеръ 
были  не  поэтическими  его  образцами,  но  душевными  друзьями 
и  собеседниками,  съ  т^хъ  поръ  какъ  судьба  заставила  его 
чуждаться  св'Ьта  и  людей  *).  Это  сохранило  его  творческую 
фантазш  св-Ьжею  и  д^Ёятельною,  и  спасло  его  отъ  субъективной 
односторонности,  въ  которую  временно  впадалъ  Шуманъ,  музы- 
кантъ,  чувствовавшш  наибол-Ье  поэтически. 

Вышесказаннаго  достаточно,  чтобы  понять,  что  для  совер- 
шеннаго  понимашя  всего  Бетховена  мало  обыкновеннаго  чисто- 
музыкальнаго  образовашя,  а  необходимо  высшее,  духовное,  и 
сосредоточенность  духа,  которая  достигается  чтен1емъ  великихъ 
н1змецкихъ  поэтовъ.  Его  богато  и  искусно  разработанныя  со- 
наты для  фортепьяно  им^ютъ  глубокое  значеше;  он'Ь  обрисо- 
вываютъ  весь  ходъ  его  художественнаго  развит1я.  Какъ  чудесны 
эти  музыкальныя  поэмы,  заключаюш;1я  въ  себ'Ь,  при  совершенно 
ясныхъ  формахъ,  субъективное  содержаше,  изображеше  высшей 
духовной  жизни,  душевную  борьбу  и  победу  и  представляющ1я 
фантаз1и  слушателя  не  только  картины  обш;аго  настроен1я,  но 
и  совершенно  опред-^ленный  ходъ  духовнаго  развит1я.  Mnorie 
спрашивали,  въ  чемъ  собственно  заключается  содержаше:  въ 
поэтической  ли  темЬ,  или  въ  мотива  этихъ  пьесъ.  Mnorie  ста- 
рались выразить  словами  и  объяснить  чувства,  заключающ1яся 
въ  нихъ  философскими  размышлешями.  Эти  вопрошатели,  по 
желашю  которыхъ  фабрицированы  разные  комментар1и  (мы 
упомянемъ  только  Эльтерлейна:  «Beethovens  Clavier-Sonaten»  и 


*)  Съ  какимъ  критическимъ  разум^шемъ  Бетховенъ  читалъ  своихъ  поэтовъ, 
доказываетъ  его  сужден1е  о  Клоашток*,  и  явствуетъ  изъ  бесЬдъ  его  съ  Рох- 
лицомъ,  сообщенныя  намъ  въ  1822  г.  «Со  времени  Карлсбадскаго  л*та  (когда 
Бетховенъ  познакомился  лично  съ  Гёте  въ  1811  году)  я  ежедневно  читаю  со- 
чинен1я  Гёте— если  я  читаю  вообще.  Овъ  убилъ  во  мн*  интересъ  къ  Клоп- 
штоку.  Вы  удивляетесь?  Улыбайтесь!  Ахъ,  разв*  тому,  что  я  читалъ  Клопштока! 
Я  носился  съ  нимъ  ц*лые  годы;  когда  я  ходилъ  гулять  и  вообще.  Конечно,  не 
всегда  я  понималъ  его.  Онъ  такъ  скачетъ;  онъ  также  всегда  начинаетъ  слиш- 
комъ  съ  верховъ;  всегда  Maestoso  Des  dur!  Не  такъ-ли?  Онъ  все  такивеликШ, 
подымаетъ  душу.  Гд*  я  его  не  понималъ,  я  угадывалъ  его— приблизительно, 
Если-бъ  онъ  только  не  умиралъ  безпрерывно!  Это  в*дь  неизбежно  въ  свое 
время.  Но  у  него  всегда  все  звучитъ  хорошо.  Но  Гёте!  у  него  все  жнветъ  и 
мы  съ  нимъ  оживаемъ.  Поэтому  и  возможно  по  немъ  сочинять».  Но  все  таки 
Шекспиръ  былъ  его  «poete  de  predilection«. 

«7 
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«Beethovens  Symphonien  nach  ihrem  idealen  Gehalt  erläutert». 
Leipzig  1856,  2  Aufl.  Dresden  1858),  принадлежатъ  большею 
частью  разсудйтельнымъ,  мало  музыкальнымъ  людямъ,  которые 
не  находятъ  въ  искусств'Ь  полнаго  удовлетворешя,  но  хотятъ, 
съ  помощ1ю  прекрасныхъ  словъ,  сравнен1й  и  такъ  называемыхъ 
идей,  схватить  суш;ность  и  духъ  сочинешй  Бетховена.  Такъ 
хот'Ьли  уб-Ьдить  самого  Бетховена,  когда  предпринималось  новое 
издаше  его  сонатъ.,  «указать  поэтическое  содержаше,  мысль ^ 
лежащую  въ  основанш  многихъ  изъ  нихъ».  Онъ  отказался 
отъ  этого^  и  только  у  не  многихъ  мы  находимъ  заглав1е  или 
легко  брошенное  слово,  указываюпдее  на  ихъ  содержаше.  То 
время,  когда  онъ  писалъ  свои  сонаты,  сказалъ  онъ  Шиндлеру, 
было  бол-Ье  поэтично,  потому  подобныя  объяснешя  были  тогда 
излишними.  Намъ,  родившимся  поздн'Ье^  легко  впасть  въ  объяс- 
nenie  частностей  и  въ  совершенно  субъективныя  комбинащи 
и  представлять  уму  неясно  и  двусмысленно  то,  что  чувство 
воспринимаетъ  съ  ясностш  *).  Kpacнoptчивыя,  поэтическ1я  опи- 
сан1я  нравятся  чувствительнымъ  людямъ,  но  совершенная  без- 


*)  Противъ  своеобразнаго  восхваленШ  «глубины  содержашя»,  «высшаго  ху- 
дожественнаго  созяан1я>,  какъ  достояшя  современнаго  м1росозерцан1я,  въ 
наше  столь  остроумное,  но  художественно-оскуд'Ьвшее  время,  направлена  въ 
философскомъ  дух*  написанное  разсуждеше  Эд.  Ганс  лика  «О  прекрасномъ 
въ  музыка»  (Leipzig,  1857).  Конечно,  это  порицаемое  многими  сочйнен1е 
иногда  слишкомъ  далеко  захватываетъ  своими  насмешками,  обидчивость  теор1и 
чувствъ,  постоянно-поэтическ1е  замыслы,  но  в-Ьдь  difficile  est  satiram  поп  scri- 
Ъеге.  Гансликъ  оспариваетъ  обычное,  преимущественно  изъ  сочиненш  Бетхо- 
вена выведенное  положеше, — что  д*ло  музыки  изображать  и  возбуждать  опре- 
д-Ьденныл  чувства,  и  доказываетъ  весьма  тонкими  разсуждвн1ями,  что  подобно 
всякому  другому  искусству  она  ничего  другого  не  должно  изображать,  кром* 
истинно  прекраснаго  (reine  Schönheit),  что  форма  и  содержан1е  составляютъ 
одно  и  что  фантазгя  есть  настоящ1й  органъ  прекраснаго.  Вполн-Ь  справедливо 
онъ  протестуетъ  противъ  yBipenifi  нов'Ьйшихъ  предсказателей  и  поясните- 
лей,  широков^щательныхъ  выходокъ  «эстетическихъ  мечтателей,  им^ющпхъ 
npeTeH3iH  обучать  музыканта,  въ  сущности  пзлагающихъ  ему  свои  нарко- 
тичесюя  cнoвидiнiя  (Opiumsträume)».  Какъ  возмущался  еще  старикъ  Гёте, 
этой  «охотой>  за  идеями!  Въ  своихъ  разговорахъ  съ  Экерманомъ  онъ  гово- 
ритъ:  «Приходятъ  ко  мн*  и  спрашиваютъ,  какую  идею  я  хот^лъ  воплотить  въ 
Фауст-Ь».  Будто-бы  я  самъ  это  зналъ   и   могъ   высказать.    «Съ  неба,   черезъ 

землю,  въ  адъ»  это  было -бы  н-Ьчто,  но  это  не   идея,   а  ходъ  ÄtficTBia. 

Хорошо-бы  вышло,  если-бъ  я  столь  богатую,  пеструю  жизнь,  какъ  это  выве- 
дено мною  въ  Фауст*,  захот^лъ-бы  нанизывать  на  тощую  нить  одной  только 
идеи.  —  —  Я  того  MH-bflifl,  что  ч^мъ  мен*е  пpoизвeдeнie  для  ума  непонятно 
и  неудобо -воспринимаемо  (incommensurabler),  т-Ьмъ  лучше». 
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полезность  ихъ  доказывается  т-Ьмъ,  что  именно  толкователи 
Бетховена  весьма  заметно  расходятся  въ  мн'Ьн1яхъ  при  объяс- 
неши  одного  и  того  же  сочинетя.  Задача  описан1я  жизни 
Бетховена  и  его  художественнаго  развит1я  состоитъ  въ  томъ, 
чтобы  обратить  внимаше  на  время  происхожден1я  отд'Ьльныхъ 
творешй  и  в^рно  опред-^лить  ихъ  отношеше  къ  жизни  худож- 
ника. «У  Бетховена  нигд-Ь  н-Ьтъ  односторонности;  онъ  не  огра- 
ничивается однимъ  способомъ  изображен1я  и  не  подчиняется 
одному  настроешю  духа. — И  все-таки  въ  этомъ  всеобъемлю- 
щемъ  дух-Ь  проявляется  индивидуальность  въ  томъ,  что  онъ 
въ  творешяхъ  своихъ  выражалъ,  большею  частш,  собственную 
€вою  жизнь.  Онъ  не  исходилъ,  подобно  другимъ,  отъ  привыч- 
наго^  отвлеченно-задуманнаго  состояшя  души,  или  извн-Ь  при- 
нятой мысли,  но  слагалъ  въ  звучные  образы  свою  душу,  свою 
жизнь,  свою. судьбу  —  все  равно^  воодушевлялся  ли  идеаломъ 
(какъ  въ  героической  симфоши  идеаломъ  республиканскаго  героя 
въ  лиц-Ь  Наполеона  1)^  или,  угнетенный  злымъ  рокомъ,  бо- 
ролся и  достигалъ  светлой  и  радостной  ноб'Ьды  (какъ  въ  сим- 
фоши  G-moll),  или  предавался  созерцашю  природы  (какъ  въ 
пасторальной  симфоши).  Bct  идеи^  за  которыя  онъ  брался, 
прежде  проникали  его  существо  и,  будучи  имъ  усвоены,  явля- 
лись на  св-^тъ.  Оттого  б1ограф1я^  разсказанная  самимъ  компо- 
зиторомъ,  была  бы  лучшимъ  комментар1емъ  для  его  творешй» 
(F.  Hand,  Aestetik  der  Tonkunst  П). 

Что  происхожден1е  этихъ  поэтическихъ  разборовъ,  соиатъ 
и  симфоши  Бетховена,  подобно  миражу  показываюш;ихъ  пред- 
меты кверху  ногами,  чисто  дилеттантское,  подтверждается  еще 
т'Ьмъ,  что  друг1я  творешя  Бетховена,  мен^е  доступныя  массЬ 
дилеттантовъ  и  концертной  публик-Ь,  какъ  наприм-Ьръ  сонаты 
для  скрипки,  Tpio,  концерты  и  квартеты,  не  им-Ьютъ  толкова- 
шй.  Разв-Ь  они  не  содержатъ  въ  себ'Ь  поэтическихъ  чувствъ, 
разв-Ь  въ  нихъ  мен-^е  богатства  мыслей?  Соната,  посвященная 
Ерейцеру  ор.  47,  трш  ор.  70  и  97,  квартеты  посвященные 
Разумовскому  ор.  59— но  не  будемъ  перечислять  ихъ  по  оди- 
ночка,— суть  перлы  камерной  музыки,  верная  оц-Ьика  и  почи- 
таше  которыхъ  везд-Ь  и  всегда  свид'Ьтельствуемъ  о  чистот1> 
вкуса.  Въ  небольшихъ  сочинешяхъ  для  духовыхъ  инструмен- 
товъ:  въ  квинтет-Ь  ор.  16,  секстет-Ь  ор.  71  въ  серенадахъ  ор. 
25  и  41,  прелесть  звуковъ  и  простое  задушевное  чувство  бе- 
рутъ  верхъ  надъ  онред'Ьленнымъ    характеристическимъ  содер- 
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жашемъ.  Амбросъ  назвалъ  бы  это — въ  противуположность  му~ 
зык-Ь  духа — музыкою  случайнаго  настроен1я,  на  которой  оста- 
новились, какъ  онъ  намъ  хочетъ  доказать  (въ  «Grenzen  der 
Musik  und  Poesie»)  Гайднъ  и  Моцартъ.  Концерты,  пять  для 
фортепьянъ  (изъ  нихъ  Bamniflniie  въ  C-moll  и  Es-dur)  и  одинъ 
для  скрипки  ор.  61,  принадлежатъ  къ  наиболее  зр1злымъ  и 
законченнымъ  изъ  творешй  Бетховена.  Они,  какъ  бы  инстру- 
ментальныя  кантаты,  стоятъ  между  сонатой  и  симфон1ей,  сое- 
диняя въ  себ'Ь  богатую  духовную  жизнь^  праздничный  блескъ. 
и  драматическое  движете.  Если  Гофманъ  отмечая  ихъ  симфо- 
ничесый  характеръ,  называлъ  концерты  для  фортепьяно  «сим- 
фон1ями  съ  фортепьяно-облигато»,  то  не  оттого,  что  они  вы- 
ходятъ  изъ  пред'Ьловъ  этого  рода  сочинен1й,  но  для  того,  чтобы 
лучше  опред-Ьдить  величественность  и  богатство  ихъ  содержа- 
шя,  въ  противуположность  обыкновеннымъ  концертамъ  виртуо- 
зовъ.  Напротивъ,  ихъ  фортепьянная  парт1я  выдается  съ  та- 
кимъ  блескомъ,  что  сл'Ьдовало  бы  еще  чаще  исполнять  ихъ 
для  нашей  публики,  требующей  виртуозности,  только  не  сл^- 
дуетъ  вставлять,  какъ  это  къ  несчаст1ю  обыкновенно  делается, 
чужихъ  кадансовъ,  не  соотв^тствующихъ  духу  сочинешя.  Вто- 
рымъ  меньшимъ  концертомъ  для  скрипки  можно  также  на- 
звать сонату^  посвященную  великому  скрипачу  Рудольфу  Крей- 
церу ор.  47,  бол'Ье  выражающую  переходъ  отъ  внутренняго 
къ  вн'Ьшнему  («scritta  in  un  stilo  molto  concertante  quasi  come 
d'un  concerto»);  шестымъ  концертомъ  для  фортепьяно  можно- 
назвать  прелестную  фантаз1ю  для  фортепьяно  съ  оркестромъ. 
и  хоромъ,  такъ  величественно  возрастающую  къ  концу  (ор.  80); 
это  художественное,  полное  божественной  торжественности  и 
притомъ  столь  радостно  звучащее,  общедоступное  произведете, 
можно  назвать  единственнымъ,  изъ  сочинетй  Бехтовена,  пре- 
лестнымъ  предшественникомъ  9-й  симфоти.  Творете  это,  раз- 
работанное съ  гетальной  свободой,  начинается  фортепьянной 
парт1ей,  къ  которой  присоединяются  прелестн'Ьйш1я  вар1ащи 
отд^Ьльныхъ  оркестровыхъ  голосовъ,  какъ  бы  ревнующ1я  другъ 
къ  другу  «милую,  ласкающую  мелодш».  Посл-Ь  того,  какъ  фор- 
тепьяно опять  вступаетъ  въ  общую  борьбу  съ  другими  инстру- 
ментами за  отнятую  у  него  тему,  присоединяются  еще  отд-Ьль- 
ные  мужск1е  и  женск1е  голоса,  потомъ  весь  хоръ,  и  наконецъ 
все  BMtei^,  хоръ  и  оркестръ,  сливаются  въ  ликущемъ  просла- 
влен1и  божественнаго  искусства.  Совершенно  своеобразное  со- 
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чинеше  «Grand concerto  concertant»  (op.  56  C-dur),  представляетъ 
такъ  называемый  тройной  концертъ  для  фортепьяно,  скрипки 
и  вюлончели,  который  можно  было  бы  таклсе  назвать  концертнымъ 
Tpio  съ  аккомпаниментомъ  оркестра  или  Symphonie  concertante. 
Чтобы  понять  СИмфон1и  Бетховена,  эти  наиблестящ1я  про- 
язведен1я  новМшаго  искусства,  во  всемъ  ихъ  велич1и  и  кра- 
сота, надо  разсмотр'Ьть  не  только  жизнь  и  индивидуальность 
композитора,  но  и  взять  также  во  внимаше  время,  въ  которое 
онъ  жилъ  и  д'Ьйствовалъ,  всеобщее  движен1е  конца  XVIII  сто- 
л-кпя,  изъ  котораго  родились  политическая  свобода,  философ- 
ское мышлеше  и  разцв-Ьтъ  музыки  и  поэз1и.  Духъ  такого  за- 
м-Ьчательнаго  времени  долженъ  былъ  отразиться  сильнымъ  бро- 
жешемъ  въ  сочинешяхъ  такого  художника,  какъ  Бетховенъ, 
возбудить^  поджечь  и  воспламенить  его  всеобъемлющую  фан- 
тазш  къ  велйкимъ  творен1ямъ.  Тамъ,  гд^  Бетховенъ  собираетъ 
силы  оркестра,  онъ  хочетъ  выразить  не  индивидуальный  случай, 
или  представить  вн'Ьшшй  ходъ  какого  нибудь  происшеств1я,  но 
чувства,  заключающ1яся  въ  событ1и,  глубоко  затрогивающемъ 
душу  всякаго,  и  останавливается  притомъ  на  чертахъ,  совпа- 
дающихъ  съ  его  собственнымъ  душевнымъ  настроетемъ.  Какъ 
драмы  Шиллера  сл^;довали  велйкимъ  переворотамъ  всеобщей 
истор1и  народовъ,  такъ  и  въ  идеальномъ  м1р'Ь  выдаются  сим- 
фоши  Бетховена,  и  не  въ  одной  героической  симфоши  возвы- 
шаются блестящ1е  и  велиюе  моменты  того  времени  и  вспыхи- 
ваютъ^  какъ  зарница,  надъ  музыкальными  картинами,  роскошно 
с1яющими  всЬми  красками.  См^Ьшно  было  бы  притомъ  искать 
въ  нихъ  политическаго  или  демократическаго  направлен1я,  при- 
писывать этимъ  совершеннымъ  художественнымъ  творешямъ, 
или,  присочинять  къ  нимъ  какую  нибудь  высокую  символиче- 
скую ц'Ьль.  Бетховенъ  не  былъ  философомъ;  онъ  былъ,  подобно 
Шиллеру,  поэтомъ,  одареннымъ  философскимъ  духомъ,  инди- 
видуализирующймъ  общ1я  идеи,  которыя,  какъ  бы  переродив- 
шись въ  особомъ  настроеши  его  души,  являются  его  собствен- 
ными испыташями  и  чувствами;  прежде  всего  онъ  былъ  со- 
вершенный художникъ,  который  никогда  не  забывалъ,  что  тво- 
рен1я  его  доллшы  им-Ьть  прелесть  сами  по  себ'Ь,  независимо  отъ 
посторонняго  значен1я.  Точно  такъ-же  въ  величественн'Ьйшемъ 
произведеши  новМшей  монументальной  живописи,  въ  смЪыхъ 
историческихъ  фрескахъ  Каульбаха,  при  ихъ  глубокомъ  зна- 
чеши,  является  все-таки  совершенно  независимо  великая  сво- 
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бода  искусства,  такъ  что  всяк1й,  даже  незнающ1й  исторш,  смо~ 
тритъ  на  нихъ  съ  глубокимъ  участ1емъ  и  удивлен1емъ.  Скажемъ 
короче:  что  философъ  извлекаетъ  изъ  произведешя,  какъ  идею^ 
то  творящ1й  художникъ  называетъ  идеаломЪу  и  высшее  пони- 
маше  его  зависитъ  просто  отъ  большей  или  меньшей  гешаль« 
ности  смотряш,аго  или  слушаюш,аго;  все  зависитъ  отъ  того, 
чтобы  художественно  думать  и  чувствовать.  Оттого  нелепо  спра- 
шивать, что  именно  хогЬлъ  выразить  художникъ  т'Ьмъ  или  дру~ 
гимъ  произведешемъ,  точно  также  какъ  нелепо  совершенно  от- 
рицать его  идеальное  значен1е.  «Бетховенъ  выразилъ  въ  своихъ 
симфон1яхъ  велик1я  мысли  (Lewes,  Göthes  Leben  II),  и  для 
того,  кто  понялъ  ихъ,  восхитительныя  мелод1и  его  получаютъ 
новую  прелесть;  но  если  мелодш  не  заключаютъ  въ  себ^  оча- 
ровашя,  если  он^  не  пробуждаютъ  въ  душ^  истиннаго  восторга,, 
то,  какъ  ни  будь  глубоко  ихъ  значен1е^  он^  прозвучатъ,  не 
будучи  замечены,  потому  что  главное  услов1е  музыки  состоитъ 
не  въ  томъ,  чтобы  она  выражала  велик1я  мысли,  но  чтобы  на- 
полняла и  волновала  душу  музыкальными  чувствован1ями». 
Такъ  точно  понималъ  и  судилъ  Бетховенъ  свой  в-Ькъ;  о  глу- 
бокихъ  замыслахъ,  направлешяхъ  и  отношен1яхъ  не  было  тогда, 
и  помину.  Правда,  говорятъ,  что  тогда  люди  не  были  такъ 
умны,  какъ  теперь;  они,  какъ  сообш.аютъ  намъ  н-Ькоторые  на- 
ивные журнальные  критики^  не  понимали  даже  чисто  музы- 
кальнаго  значешя  многихъ  изъ  его  мастерскйхъ  творен1й.  Чтобы 
доказать  противное,  мы  приведемъ  суждеше  одного  современ- 
ника (Krause,  Darstellungen  aus  der  Geschichte  der  Musik,  Göt- 
tingen 1827).  «Бетховенъ,  такъ  сказать,  захватилъ  музыкальное 
искусство  съ  той  точки,  на  которой  его  оставили  Гайднъ  и 
Моцартъ;  онъ  воспринялъ  особенности  этихъ  великихъ  компо  - 
зиторовъ,  разработалъ  ихъ  дал-Ье,  осв'Ьтилъ  и  пополнилъ  ихъ 
своимъ  гешемъ.  Особенно  онъ  подвинулъ  на  ступень  дал^е 
полноголосную  инструментальную  музыку,  даже  на  такую  вы- 
соту, выше  которой  она  не  можетъ  идти,  если  не  будутъ  най- 
дены новые  средства  и  открыты  новыя  области"  музыки.  Одна 
изъ  весьма  важныхъ  заслугъ  его  состоитъ  уже  въ  томъ.,  что 
онъ  далъ  фортепьянной  музыка  всю  полноту  и  велич1е,  весь 
блескъ  и  силу,  которыхъ  она  только  можетъ  достигнуть.  Но 
заслуги  его  по  части  большой  оркестровой  музыки  гораздо 
важнее.  Его  велик1я  характерныя  симфон1и,  пасторальная  и 
героическая^    суть  безсмертные  памятники  гешальности  и  ве- 
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лич1я,  несуществовавшаго  въ  музык-Ь  до  него.  Симфоши  Бет- 
ховена относятся  къ  инструментальной  музык-Ь,  какъ  онера  къ 
музыка  вообще.  Въ  этихъ  единственныхъ  художественныхъ  про- 
изведешяхъ,  всЬ  голоса  проникнуты  и  воодушевлены   однимъ 
великимъ  событ1емъ:  калсдый  голосъ  выражаетъ  мысль  соответ- 
ственно своему  характеру,  и  представляетъ  ее  въ  т^сномъ  со- 
единеши  съ  другими  голосами;    ни  одинъ  голосъ  не  бываетъ 
нохожъ  на  другой,  но  всЬ  родственны  между  собою  по  духу 
п  чувству,  и  всЬ  дружно  сливаются  въ  прекрасныхъ  контра- 
стахъ.  Bei  части — громадныя  массы,  а  вм-Ьст-Ь  съ  т'Ьмъ  и  ма- 
леньюя  группы,    и   всЬ  отд-Ьльные  голоса  сливаются  въ  одно 
ц'Ьлое,  при  совершенной  независимости  каждаго;  они  служатъ 
единству,  чтобы  черезъ  него  получить  свое  собственное  выс- 
шее   значеше.    Эти    художественныя    произведетя    особенно 
отличаются  прекраснымъ  равнов^аемъ  струнныхъ  и  духовыхъ 
инструментовъ  и  мош,нымъ,  остроумнымъ,    полнымъ    значен1я5 
употреблешемъ  басовъ.  Большое  многоголос1е  нисколько  не  м'Ь- 
шаетъ  ясности  мыслей  и  понимашю  ц-благо;  при  должной  пол- 
нота оркестра   и    совершенств-Ь   исполнен1я,  особенно  относи- 
тельно выражешя,  слушатели,  подготовленные  продолжительнымъ 
изучешемъ  музыки  и  слышавш1е  велик1я  музыкальныя  творешя, 
поймутъ  и  эти  самые  богатыя  и  глубокомысленныя   изъ  про- 
изведенш^  которыми  только  могла  до  сихъ  поръ  музыка  наде- 
лить нашъ  м1ръ.  Но  кроме  того,    эти   величественныя  произ- 
ведешя  поражаютъ  и  очаровываютъ  даже  мен^е  развитаго  лю- 
бителя музыки,  хотя  онъ  и  не  ностигаетъ  ихъ  глубокой  тайны  > . 
Представить  великаго  человека  въ  борьбе  съ  судьбой,  по- 
беждаюш;аго  все  враждебныя  силы,  восходяш,аго  отъ  стеснетя 
къ  свободе,  отъ  мрака  съ  свету — вотъ  высокая  и,  можно  ска- 
зать, трагическая  основная  мысль  Бетховена,  которую  онъ  наи- 
лучше выражаетъ   и   проводитъ    въ  героической  симфоши,  въ 
симфошяхъ  въ  С-шоП,  A-dur,  и  могуш;ественнее  всего  въ  де- 
вятой,— чрезъ  все  области  радости  и  горя,  къ  величш  и  ли- 
кованш.  Замечательно  то,  что  эти  симфоши  (3,  5,  7,  9)  въ 
которыхъ  бушуетъ  эта  высокая  мысль,  наиболее  славятся  изъ 
прочихъ  симфоши,  общш  характеръ  которыхъ   более  мягокъ, 
спокоенъ^  радостенъ  (2,  4,  6,  8  и  1);  только  2-я  въ  Re-мажоръ 
и  пасторальная  6-я  оспариваютъ  у  нихъ  первенство,  преиму- 
щественно, въ  благосклонности  женщинъ  и  большей  части  дил- 
летантовъ. 
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Первая  симфон1я  въ  C-dur  (1769,  ор.  21),  посвященная  благородному  лю- 
бителю искусства  фанъ  Свитенъ,  расположен1емъ  и  характеромъ  мало  отли- 
чается 01ъ  хорошей  симфон10  Гайдна,  фантаз1я  котораго  проявляется  въ  н4- 
которыхъ  симфон1яхъ,  напр.  въ  большой  B-dur,  еще  сильнее.  Зд'Ьсь  н'Ьтъ  того 
сильнаго  паеоса  и  драматическаго  подъема,  которые  характеризуютъ  финалы 
другихъ  симфошй  Бетховена;  но  все  таки  признавать  эту  первую  симфонш, 
которую  К.  М.  фонъ  Веберъ  называетъ  <а:св^тлою,  радостно-текущею >,  за  сла- 
бейшее произведен1е,   неосновательно. 

Рядъ  симфонШ,  которыя  допускаютъ  сравнен1е  между  собою,  открываетъ 
вторая  симфон1я  въ  D-dur  (1800,  ор.  36).  Слушая  ее,  невольно  скажешь,  что 
она  прекраснее  всЬхъ,— такъ  чиста  она  и  ровна,  такъ  законченна  и  характе- 
ристична во  вс^хъ  своихъ  частяхъ;  это— истинное  возрождеше  Моцарта  въ 
духе  Бетховена.  Это  творвн1е— идеальная  картина  того  счастливейшаго  вре- 
мени жизни  Бетховена,  когда  в^ра  въ  собственную  силу,  свежесть,  желан1'е 
наслаждаться  молодостью,  доверчивость  первой  любви,  наполняли  все  суще- 
ство его.  Въ  грустную  минуту,  не  задолго  до  окончашя  этого  творен1"я,  онъ, 
правда,  признался  своему  другу  Вегелеру,  что  «завистливые  демоны >  угро- 
жаютъ  его  восходящей  славе,  но  светъ  не  долженъ  еще  знать  объ  этомъ;  онъ 
даритъ  ему  ботатейш1е  итоги  внутреннихъ  ощущен1й,  художественное  произ- 
веден1е,  въ  которомъ  идеалы  и  жизнь  сливаются  въ  гармони ческ1я  созвуч1я. 
Вотъ  Specimen  interpretationis  Улыбышева,  который  находитъ  дышащее  лю- 
бовью Larghetlo  немного  длиннымъ:  <Elans  guerriers  et  parade  militaire  splen- 
dide dans  Tallegro;  entretien  prolonge  avec  une  douce  et  charmante  amie  dans 
le  larghetto;  jeux  folätres  commences  dans  le  scherze  et  poursuivis  avec  un 
surcroit  d'ardeur  dans  le  finale»  **). 

Третья  симфошя  (Es-dur  ор.  55,  1804),  которую  самъ  Бетховенъ  назвалъ 
героической,  предназначалась,  по  словамъ  Риса,  для  прославлен1я  «демокра- 
тическаго  генерала«  Бонапарте,  какъ  республиканца  освободителя,  героя  ре- 
волюдш;  на  заглавномъ  листе  партитуры  самъ  Бетховенъ  написалъ  «Bona- 
parte» и  уже  совсемъ  внизу  «Luigi  van  Beethoven».  Въ  такомъ  виде  сочине- 
Hie  это  уже  должно  было  отправиться  въ  Парижъ,  когда  Рисъ  привезъ  изве- 
CTie,  что  Бонапарте  объяви лъ  себя  Императоромъ.  «И  онъ  не  более  какъ 
обыкновенный  человекъ!>  воскликнулъ  Бетховенъ,  разорвалъ  заглавный  л истъ, 
и  бросилъ  на  землю  партитуру,  осыпая  новаго  тирана  проклят1ями.  Только 
гораздо  позднее  появилось  это  творен1е  (неизмененнымъ;  только  Улыбышевъ 
думаетъ,  что  прибавленъ  погребальный  маршъ!),  подъ  заглав1емъ:  Sinfonia  eroica, 
composta  per  festeggiare  il  sovvenire  di  un  grand'uomo,  посвященная  князю 
Лобковицъ.  Можетъ  ли  быть  какое  нибудь  сомнете  въ  томъ,  что  Бетховенъ 
хотелъ  здесь  выразить?  Конечно,  ничто  иное,  какъ  идеальнаго  героя,  великаго 
освободителя,  какимъ  ему  представлялся  Наполеонъ  Бонапарте;  вообще  герой- 
ство, съ  его  веселой  жаждой  борьбы,  съ  мужественнымъ  горемъ,  съ  славой, 
преодолевающей  смерть,  оставшееся  вечнымъ  въ  памяти  потомства.  Загадоч- 


*)  Весьма  характерно  что  Бетховенъ,  для  последней  девятой  своей  симфон1и— въ 
прямой  противуноложности  по  этой  второй  симфон1и  — избралъ  самую  грустную,  мрачно- 
серьезную  тональность  d-moll. 

**)  Воинственный  нолетъ  и  роскошный  военный  парадъ  въ  Allegro;  продолжитель- 
ная беседа  съ  нежной  и  прелестной  подругой  въ  Larghetto;  шаловливыя  игры,  сна- 
чала въ  Scherzo,  продолжающ1яся  съ  возростающей  стремительност1ю  въ  финале. 
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нымъ,  въ  идеальной  связи  ц^лаго,  можетъ  показаться  не  эпизодическое  An- 
dante последней  части,  но  скорее  скерцо,  въ  которомъ  старались  находить  то 
появлеше  духовъ,  то  лагерное  веселье  или  пляску  мертвецовъ.  Намъ  кажется, 
что  и  эту  часть  должно  понимать  бол*е  чувствомъ,  ч'Ьмъ  посредствомъ  тол- 
кован1й;  она  должна  настроить  къ  новому  веселью  подавленный  духъ  (маня- 
щ1е  рога  въ  Tpio)  и  привести  насъ  къ  ликован1ю  победы  и  празднику  мира. 

Рихардъ  Вагнер ъ,  въ  своей  подробной  программ*  къ  героической  сим- 
<[)0Н1и,  отклонился  настолько  итъ  значешя,  выраженнаго  въ  назван1*и  и  загла- 
в1и  творен1я,  что  безъ  церемоши  принимаетъ  слово  «героическая  >  въ  обшир- 
н'Ьйшемъ  смысл*,  и  на  м^сто  героя,  ставитъ  <всего  человека».  сГлавная  по- 
будительная стремительность»  первой  части,  по  егомн'Ьшю,  есть  разнообразно 
проявляющаяся  деятельная  сила;  во  второй  части  онъ  видитъ  «глубоко  и  сильно 
страждущаго»  человека,  а  въ  третьей  человека  «веселаго,  д-Ьятельнаго».  «Об* 
эти  стороны  онъ  соединяетъ  въ  четвертой  части,  чтобы  представить  полнаго, 
гармонически  согласнаго  съ  самимъ  собой  человека.  Эта  заключительная  часть- 
картина,  соответствующая  первой  части,  объясняющая  ее,— изображен1е  силы, 
соединенной  съ  любовью,  въ  которой  все  человечество,  ликуя,  свид-Ьтельствуетъ 
о  своемъ  божественномъ  происхожден1и>.  «Только  на  музыкальномъ  язык* 
композитора»,  прибавляетъ  Вагнеръ,  «открывается  то  невыразимое,  на  что  слова 
могутъ  только  робко  намекать. >  Справедливо  замечаетъ  Марксъ,  что  Вагнеру, 
вместо  изображен1я  целой  жизни,  угодно  было  дать  только  экстрактъ  мысли, 
и  нехудожественно  перевести  художественное  содержан1е.  Превосходно,  но  въ 
противоположность  тому,  Марксъ  самъ  даетъ  намъ  совершенно  поверхностное 
объяснен1е:  изображен1е  сражен1я  (это  Ветховенъ  представилъ  въ  симфон1и 
<победа  Веллингтона  или  сражен1е  при  Витторш  ор.  91),  переходъ  чрезъполе 
битвы,  лагерное  веселье,  сборы  и  возвращен1е  на  милую  родину  къ  праздне- 
ствамъ  и  радостямъ  мира.  Это,  конечно,  была  бы  <  образцовая  военная  сим- 
фошя»,  но  не  героическая.  «Въ  душ*  его  родилась  мысль  не  характерной  кар- 
тины или  портрета  человека  Бонапарте  и  его  сражешй,  а  идеальная  картина 
въ  чистю  греческомъ  смысле.  >  Такъ  говоритъ  самъ  Марксъ  въ  начале  своего 
длиннаго  разсужден1я;  но  онъ  потерялъ  свою  главную  мысль  въ  мелкихъ  част- 
ностяхъ  и  въ  последующихъ  словахъ:  ото  вышла  даже  не  иконоподобная 
картина  героя,  но  полная  драма  жизни,  которую  онъ  возжегъ  въ  себе  и  вокругъ 
себя»— отъ  ней  удаляется,  впадая  въ  безпочвенныя  сужден1я.  —  Общее  объя- 
сненте,  что  Ветховенъ  хотелъ  выразить  жизнь,  смерть  и  безсмерт1в,  имеетъ 
некоторымъ  основан1емъ  то,  что  первую  концепщю  сочинен1Я  можно  отнести 
приблизительно  въ  1798  году,  а  исполнен1е  его  относится  ко  времени,  неза- 
долго до  котораго  Ветховенъ  написалъ  духовное  завещан1е,  предчувствуя  при- 
олижеше  смерти.  Не  имеетъ  ли  безподобный  погребальный  маршъ,  про  кото- 
рый Вагнеръ  говоритъ,  что  это  «npcÄCKasaHie»,  облеченное  въ  музыкальное 
платье,  на  которое  уже  указывало  безпокойное  движен1е  первой  части,  —  не 
имеетъ  ли  этотъ  маршъ  вдвойне  глубокаго  значен1Я? 

Четвертая  симфон1Я  B-dur  (ор.  60,  1806)  принадлежитъ  къ  числу  техъ, 
которыя  не  побуждаютъ  слушателя  искать  въ  нихъ  особой  идеи  или  опреде- 
леннаго  содержан1я,  но,  заключаетъ,  какъ  сказалъ  бы  Улыбышевъ,  программу 
въ  самой  себе.  Общая  основная  мысль  Бетховенскихъ  симфошй -борьба  и 
победа-живетъ  и  въ  этой  симфон1и;  но  уже  съ  самаго  начала  она  выра- 
жается и  выдерживается  до    конца    веселее  и  съ  большой    уверенност1ю   въ 
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поб^д*.  Въ  сравнен1и  съ  аочти  эпически-широко  развитой  героической  сим- 
фон1ей,  эта  симфон1я,  названная  самимъ  сочинителемъ  большою,  особенна 
энергически  сосредоточена  въ  об-Ьихъ  частяхъ  аллегро;  ни  одна  изъ  прочихъ 
симфон1й  не  движется  такъ  стремительно  впередъ  и  къ  концу.  Шиндлеръ,. 
который  такъ  р^дко  говорить  о  сочинвн1яхъ  Бетховена,  называетъ  ее  самой 
закругленной.  Очень  характеристично,  въ  противоположность  почти  стерео- 
типнымъ  введен1ямъ  Гайдна  и  его  последователей— величественное,  патети- 
ческое адаж10,  предшествующее  этой  симфон!и:  кончаются  раскаты  грома, 
воздухъ  становится  прозраченъ  и  св'Ьжъ.  Зд^сь  композиторъ  еще  не  хот^лъ 
допустить  выразиться  своему  душевному  страдан1ю  и  дать  ему  развиться. 
Съ  яркимъ  весельемъ  битвы,  съ  закаленной  силой,  стремительно  вступаетъ 
мужественное  аллегро— превосходная  nieca  по  своему  ритмическому  движе- 
нш,  «подчиняющая  ce6i  сердца  слушателей  своей  отрадной  бодростью». «Чув- 
ствительность приличная  женщинамъ;  изъ  мужественнаго  ума  должна  выте- 
кать огненная  музыка» — заставляетъ  Беттина  говорить  Бетховена;  и  это  сле- 
довало бы  сказать  необъяснимо-влюбленному  въ  Бетховена  Улыбышеву,  ко- 
торый не  въ  одномъ  только  адажю  видитъ  счастье  и  горе  любви.  Но  Улыбы- 
шевъ  справедливо  ставитъ  эту  симфонш  на  ряду  со  второй;  она  также  жи- 
вая картина  счастливаго  времени,  но  только  колоритъ  ц-Ьлаго  въ  ней  не- 
сколько мрачнее  и  сильнее,  и  легшя  тени  напоминаютъ,  отъ  времени  до  вре- 
мени, о  непрочности  земнаго  счастья. 

11атая  симфон1я,  въ  C-moll  (1807  ор.  67),  занимающая  середину  въряду 
прочихъ,  справедливо  слыветъ  самымъ  законченнымъ  инструментальнымъ  про- 
изведешемъ  Бетховена  и,  стало  быть,  вообще  лучшей  изъ  его  симфонш.  Эта 
настоящая  музыкальная  трагед1я,  которая  приводитъ  къ  мощной  развязке^ 
главную  мысль  жизни  Бетховена:  борьбу  съ  судьбой.  «Такъ  судьба  стучится 
къ  намъ  въ  дверь»  — сказалъ  самъ  Бетховенъ  о  теме  аллегро.  Пусть  стучится 
отвечаетъ  герой,  черезъ  мракъ  и  ужасы  смерти  идуш1й  на  встречу  къ  без- 
смерт1ю.  Какъ  относительно  лучшее,  мы  приводимъ  знаменитое  описаше 
Гофмана  (Phantasiestücke  in  Callot's  Manier  I),  правда,  несколько  растя- 
нутое, но,  сокративъ  его,  мы  изменили  бы  его  характеръ.  Сделавъ  сравнен1е 
Бетховена  съ  Гайдномъ  и  Моцартомъ  и  выставивъ  противъ  «всеизмеряющихъ 
критиковъ-эстетиковъ>  полноту  содержан1я,  обдуманность,  глубокое  внутрен- 
нее единство  инструментальныхъ  его  произведен1й,  онъ  продолжаетъ:  «Какое 
TBopenie  можетъ  доказать  это,  въ  высшей  степени,  если  не  безпредельно  пре- 
красная, глубокомысленная  симфон1я  въ  C-moll?  Съ  какою  постоянно  возро- 
стающей  силой,  нетерпящей  сопротивлен1я,  это  удивительное  TBopenie  увле- 
каетъ  слушателя  въ  волшебную  область  безконечности!  Ничего  нетъ  проще 
главной  мысли  аллегро,  изъ  двухъ  тактовъ,  которое  появляется  унисономъ  и 
даже  неопределяетъ  лада. — Грудь  хочетъ  разорваться,  разразиться  пронзитель- 
ными звуками  отчаян1я,  въ  предчувств1и  чего-то  ужаснаго,  грозящаго  уничто- 
жен! емъ,  но  вотъ  проходитъ  светлый  блестящШ  образъ  и  освещаетъ  глубок1й 
страшный  мракъ  ночи  (прелестная  тема  G-dur,  которую  мы  въ  первый  разъ 
слышимъ  на  Согпо  in  Es).  Какъ  проста,  скажемъ  мы  опять,  тема,  которую 
композиторъ  положилъ  въ  основан1е  всего  сочинен1я,  но  какъ  чудесно  примы- 
каютъ  къ  ней  все  вводныя  и  придаточныя  предложен1'я,  своими  ритмическими 
о1Ношен1ями,  чтобы  все  более  и  более  развить  характеръ  аллегро,  на  кото- 
рый только  намекнула  главная  тема.  Все  предложен1я  кратки,  состоятъ  только 
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изъ  двухъ-трехъ  тактовъ,  при  чемъ  еще  д-Ьлятся  и  распределяются  безпре- 
станно  между  духовыми  и  струнными  инструментами.  Можно  бы  подумать, 
что  изъ  такихъ  элементовъ  выйдетъ  н*что  раздробленное,  несвязное;  во 
именно  это  устройство  ц^лаго,  такъ-же  какъ  и  постоянныя  повторен1я  пред- 
ложен1й  одного  за  другимъ  и  отд^львыхъ  аккордовъ,  доводятъ  слушателя  до 
невыразимой  тоски. — Но  не  наполняетъ  ли  нашу  душу  надеждой  и  ут^ше- 
,  н1емъ  голосъ,  звучащ1й  какъ  бы  свыше,  милая  тема  Andante  сои  moto,  As-dur 
(начинающаяся  одними  альтами  и  в1оловчелями)?  Но  и  зд^сь  страхъ,  пугавш1й 
и  потрясавшш  душу  въ  аллегро,  прорывается,  угрожая  каждую  минуту,  какъ 
молн1я  сквозь  тучу,  въ  которой  она  исчезла  и  отъ  его  ударовъ  б^гутъ  св'ктлые 
образы,  насъ  овружавш1е.— Но  что  сказать  мн*  о  менуэт*  (скерцо)?  Послу- 
шайте своеобразныя  модулящи,  заключвн1я  въ  доминантъ-аккорд*  (въ  мажор-Ь), 
превращаемомъ  чрезъ  басъ  въ  минорную  тонику  следующей  темы;  послушайте 
наконецъ  самую  тему,  постоянно  расширяющуюся  на  несколько  тактовъ  ♦). 
Какимъ  осл-Ьпительнымъ  солнечнымъ  св-Ьтомъ  с1яетъ  превосходная  тема  по- 
следней части,  въ  ликованьи  всего  оркестра.  Каыя  удивительный  контрапунк- 
1ическ]'я  сплетен1я  присоединяются  и  зд^сь  къ  целому.  Многимъ,  можетъ  быть, 
прозвучитъ  все  "ато  какъ  ген1альная  рапсод1я,  но  душа  каждаго  понимающаго 
слушателя  проникается  глубоко  этой  непонятной  тоской  предчувств1я,  и  до  по- 
сл^дняго  аккорда,  даже  некоторое  время  после,  не  вырвешься  изъ  этого  чуд- 
наго  Mipa,  где  звучатъ  горе  и  радость». 

Очень  интересенъ  разсказъ  Мендельсона,  въ  его  письмахъ  во  время  путе- 
шеств1я,  о  томъ,  какъ  онъ  однажды  въ  Веймаре  сыгралъ  для  Гёте  на  фортеп1ано, 
первую  часть  симфоши  С-шоП.  <Хотя  старый  баринъ  не  хотелъ  знать  Бетхо- 
вена, однако  это  произведен1е  произвело  на  него  странное  впечатлен1е.  Тутъ 
ничто  не  затрогиваетъ,  сказалъ  онъ;  только  удивляетъ,  это— величественно». 
Въ  такомъ  тоне  онъ* продол жалъ  ворчать,  и  много  времени  спустя,  сказалъ 
снова:  «Великая  вещь!  Совершенно  безумная!  Подумаешь— домъ  развалится; 
а  что  еще,  если  это  заиграетъ  весь  оркестръ?» 

Шестую  симфонш,  F-dur  ор.  98  самъ  Бетховенъ  назвалъ7гас?поряль«ой; 
въ  первый  разъ  онъ  исполнялъ  ее  вместе  съ  прекрасной  фантаз1ей  ор.  80, 
22  Декабря  1808  года.  Программа,  данная  самимъ  соч0нителемъ(пробуждеше 
веселыхъ  ощущенш  при  прибьши  въ  деревню— сцена  у  ручья— веселое  сбо- 
рище поселянъ,  гроза,  буря— песнь  пастуха,  радостныя  и  благодарный  чув- 
ства после  бури),  делаетъ  излишнимъ  всякое  толкован1е  этой  симфон1и.  При- 
бавивъ  къ  этому,  что  <здесь  авторъ  более  выражаетъ  чувство,  чемъ  рисуетъ 
картину».  Бетховенъ  метко  и  коротко  определилъ  огромное  различ1е  между 
собой  и  своими  предшественниками,  именно  Гайдномъ  и  его  «Временами 
года»  (въ  томъ  же  1808  году  27  Марта,  при  горячемъ  y4acTiH  Бетховена, 
при  громадныхъ  средствахъ,  состоялось  йсполнен1е  «Сотворен1я  Mipa>).  Гайднъ, 
полный  детскаго  веселья,  рисуетъ  только  переднш  планъ,  безъ  задняго  фона; 
Бетховенъ  же,  въ  сменяющихся  сценахъ  возраждающейся  природы,  видитъ 
отголосокъ  собственныхъ  чувствъ;  постоянно  слввая  свою  духовную  жизнь  съ 
жизнью  природы,  онъ  придаетъ  ландшафту   идеальное  единстве;   его  произве- 


•)  Бассовые  пассажи,  въ  ipio,  действительно  дово1ьно  фатальные.  Шпоръ  ихъ 
называетъ  сшумными  и  для  его  вкуса  сдишкомъ  странными»;  ему  и  въ  другихъ  ча- 
стяхъ  многое  не  нравится.  Финалъ  симфонш  находится  въ  связи  съ  третьей  частью. 


—  140  — 

ден1е  есгь  выражен1е  стремлен1я  къ  природа,  своиственнаго  романтической 
душ^  и  восп^ваемаго  романтическою  поэз1ею  на  тысячу  ладовъ.  Нашего  ком- 
позитора, «счастливца,  изб^гавшаго  города»,  влечетъ  все  дальше,  черезъ  горы 
и  долины,  на  cBt'iKiH,  весенн1й  воздухъ,  въ  кругъ  простыхъ  веселыхъ  посе- 
лянъ.  «Zufrieden  jauchzet  Gross  und  Klein,  Hier  bin  ich  Mensch,  hier  darf 
ich's  sein»  *).  Бетховенъ,  какъ  известно,  большую  часть  хорошаго  времени 
года  проводилъ  за  городомъ  и  такъ  любилъ  далек1я  одиноюя  прогулки,  что 
часто  возвращался  домой  только  вечеромъ.  И  такъ  мы  знаемъ,  какъ  создана 
пасторальная  симфон1я.— На  изв-Ьстныл  зам'Ьчан1я,  сд-Ьланныя  противъ  подра- 
жан1я  птичьимъ  голосамъ  (перепелки,  кукушки  и  соловья)  пусть  отв^чаетъ 
Карьеръ  (Carriere,  Aestetik  II):  <чЗвукоподражаше  само  по  себ*  не  искусство: 
но  Бетховенъ  представляетъ  намъ,  какъ  расширяется  передъ  нами  видъ  вдаль 
и  наполняетъ  сердце,  какъ  мирная  долина  погружаетъ  душу  въ  размышлен1я: 
эти  пpoиcшecтвiя  душевной  жизни  выражаются  яснымъ  общимъ  образомъ  и  намъ 
раскрывается  суть  деревенской  природы,  когда  извлекается  изъ  нея  ея  музыкаль- 
ное начало;  неужели  музыканту  бояться  затронуть  эти  голоса  природы,  кото- 
рые отрадное  чувство  жизни  въ  самой  природа  находитъ  въ  ninin  птицъ? 
Онъ  подпалъ  бы  тогда  ложному  идеализму,  который  находитъ  слишкомъ  мел- 
кими формы  действительности  и  думаетъ  заминать  ихъ  изобретенными  имъ 
самимъ». 

Когда  Р.  Вагнеръ  думаетъ  вообщ-е,  что  наша  «теперешняя  концертная  пу- 
блика, кажущаяся  удовлетворенной  и  тронутой  художественной  симфон!ей, 
лжетъ  и  притворяется»,  то  онъ,  конечно,  участ1е,  которое  эта  публика  пока- 
зываетъ  къ  пасторальной  симфон1и,  объясняетъ  т^мъ,  что  она  снабжена  про- 
граммой. Мы  видели,  что  самые  слабые  диллеттанты  прославляютъ  ее  съ  осо- 
беннымъ  yдoвoльcтвieмъ.  Строгая  же  критика  находитъ  это  творен1е,  «отно- 
сительно формы,  не  лишеннымъ  слабостей;  таково  именно  Andante  съ  своими 
частыми  повторешями». 

Шесть  первыхъ  сймфон1й  Бетховена  появлялась  отъ  1800  до  1808  года, 
съ  небольшими  промежутками  времени,  одна  за  другой;  только  пять  л^тъ  спустя 
после  окончан1Я  шестой  симфон1и,  появилась  великолепнейшая  седьмая  въ 
A-dur  (1813,  ор.  92),  превосходная,  самая  оживленная  и  величественная  изъ 
всехъ.  Ее  исполняли  въ  первый  разъ  8-го  Декабря  1313  г.,  вместе  съ  «Бит- 
вой при  Виттор1и>,  потомъ  повторяли  Г2-Г0  Декабря,  въ  Январе  и  Феврале 
1814  г.  Эта  симфон1я  имела  тотчасъ-же  успехъ,  <чД0шедш1й  до  3HTy3ia3Ma,  и 
доставила  Бетховену,  который  самъ  дирижировалъ  исполнен1емъ,  истинный 
тpiyмфъ.  Надо  самому  слышать  это  IIpoизвeдeнie  гeнiя  Бетховена,  чтобы  оце- 
нить его  красоты» — говоритъ  Leipziger  AUgem.  Zeitung  XVI  №4.  Много  раз- 
ныхъ  разностей  сочинено  и  нафантазировано  объ  этомъ  чудесномъ  TBopenin: 
говорятъ  о  прекрасной  мавританской  рыцарской  жизни  «des  Rosses  froh  und 
der  Waffen>— 0  коне  и  мече— (Марксъ),  о  свадьбе  (Аашросъ),  о  маскараде 
(Улыбы шевъ),  но  все,  которые  ищутъ  въ  этой  музыке  чего  нибудь  определен- 
наго,  останавливаются  на  мысли  о  празднике  **).  Всего  скорее  можно  припв- 


*)  «Довольные,  ликуютъ  большой  и  малый;  здесь  я  человекъ,  здесь  я  могу  имъ 
быть » . 

*•)  Много  осмысленнее  идея  Л.  Бишоффа,  который  разсматриваетъ  эту  симфон1ю, 
въ  A-dur,  въ  связи  съ  Пасторальной,  какъ  ея  пpoдoлжвнie.  Мы   приводимъ    здесь    его 
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сать  деревенски-праздничный  характеръ  Allegro,  следующему  посл-Ь  величе- 
ственнаго  вступлензя;  не  рисуетъ  ли  намъ,  также,  тактъ  въ  «/в  и  инструмен- 
товка веселой  рыцарской  охотничьей  картины?  Но  и  для  этого  въ  этой  части 
слишкомъ  мною  блеска,  серьезности  и  мужественности.  Мы  повторяемъ,  что 
въ  нам*рен1и  Бетховена  отнюдь  не  было  выразить  н^что  обыкновенное,  по- 
верхностное, или  представить  характерную  картину  (Genrebild)-  онъ  хот*лъ 
изобразить  себя  самого,  свою  жизнь,  свою  судьбу,  въ  связи  съ  великимъ  и 
всеобшвмъ.  Не  должно  также  забывать,  что  эта  симфон]я  была  исполнена  въ 
тотъ  же  день,  когда  на  самомъ  д^л*  праздновалась  поб-Ьда  сПоб-Ьда  Веллинг- 
тона въ  битв*  при  Виттор1и  21  1юня  1813)  въ  велишй  исторически  1813  годъ 
и  въ  концерт-Ь  съ  благотворительной  ц*лью(«въ  пользу  изув^ченныхъвъбитв'Ь 
при  Ханау  австр1искихъ  и  баварскихъ  воиновъ»)*). 

Знаменитое    Allegretto    въ  A-moll   при  первомъ  исполнен1и  было  повто- 


программу,  написанную  по  случаю  исполнен1я  этой  симфон1и  на  музыкадьномъ  празд- 
ник-Ь  въ  Дюссельдорф*  (1860),— она  такъ  мила  и  обстоятельна.  «Намъ  всегда  казалось, 
что  существуетъ  внутренняя  связь  между  седьмой  симфон1ей  и  Пасторальной.  Первая 
рисуетъ  намъ  въ  музыкальныхъ  картинахъ  зеленеющую  и  цветущую  весну,  журчан1е 
ручья,  иотрясенную  землю  въ  брачномъ  наряд*  поел*  оплодотворившей  ее  грозы,  на- 
дежды и  упован1я  поселянина  на  ожидаемую  благодать;— вторая  симфония,  A-diir,  при- 
водить насъ  въ  осеннее  веселье,  на  праздниьъ  жнецовъ  и  виноградарей,  которые  д-Ьй- 
ствительно  благословен1е  въ  колосьяхъ,  виноград*  и  фруктахъ,  подъ  липой  и  букомъ. 
празднуютъ  въ  этотъ  день,  который  вс*  ожидали  ц*лсе  л-Ьто,  за  работой  своей.  Слышится 
тамъ  хожден1е  одвнокаго  юноши  (Andante),  со  слезами  въ  глазахъ,  тихая  жалоба  о  по- 
терянной любви  рвется  изъ  груди  его;  но  приближаются  подруги,  пока  он*  тихо  иро- 
должаютъ  свой  путь,  одна  изъ  нихъ  ут*шаетъ  его  н^жн^йшими  переливами  благозву- 
ч1я:  «осуши  твои  слезы,  тебя  манятъ  мол'одость  и  надежда,  взгляни,  земля  вЬдь  такъ 
хороша!»  Заманчивыя  флейты,  гобои  и  свир*ли  (Scherzo)  призываю1Ъ  вновь  всЬхъ  къ 
шаловливому  хороводу,  въ  нестромъ  кружке  возростаетъ  веселье,  даже  гобоистъ  всту- 
паетъ,  однажды,  преждевременно,  прибав.тяя  поси*шно  н*сколько  нотъ,  чтобы  войти 
правильно  въ  мeлoдiю.  И  вотъ,  внезаино,  с1яющ1й  блескъ  поражаетъ  всёхъ,  солнце  еще 
разъ  огненно  выступаетъ  на  горизонт*,  изъ  облаковъ,  горы  загораютъ  вечерней  зарей, 
духъ  Бож1й  пролетитъ  по  вышкамъ  бука,  Bct  обнажаютъ  свои  головы,  обращая  взоры 
къ  небу,  четыре  голоса  зап*ваютъ  вечернюю  п*снь,  которая  зат*мъ  повторяется  ве- 
ликолепнымь  хоромъ  изъ  переполненныхъ  благодарност1ю  сердепъ  людскихъ.  Зат^иъ 
общая  радость  возвращается,  шуиятъ  вновь  военныя  голосовыя  мелод1и  (Pönale);  тутъ- 
же  никто  не  воздержится,  почва  дрожитъ,—  раздается  призывъ  къ  ликован1ю,  старъ  и 
младъ  увлечены  имъ,  хотя  мног1е  толстяки  продолжительное  время  вступаютъ  по 
второй  четверти,  но  могущество  ритма  и  неудержимое  ликован1е  вовлекаетъ  все  въ 
бушукщую  кручину  общаго  веселья». 

*)  Самъ  Бетховенъ  въ  своемъ  благодарственномъ  письм*  ко  вс*мъ  участвовавшимъ 
въ  концерт1^  говорить:  «это  было  р*дкое  соединен1е  превосходн*йшихъ  артистовъ;  каж- 
дый изъ  нихъ  былъ  воодушевлень  мыслью,  своимъ  искусствомъ  принести  посильную 
пользу  своему  отечеству  и  безъ  всякаго  «чинопочитан1я>  въ  незначительныхь  парт1яхъ 
сод*йствовать  наилучшему  исполнен1ю  ц*лаго.  На  мою  долю  выпало  уиравлен1е  всЪмъ 
концертомь  только  потому,  что  музыка  была  моего  сочинен1я;  будь  музыка  другого  со- 
чинителя, то  я  также  охотно,  какъ  господинъ  Хумлель,  заняль-бы  м*сто  и  большаго 
барабана,  такъ  какъ  вс*хъ  насъ  наполняло  только  одно  чувство  любви  къ  отечеству  и 
радостнаго  жертвоприношен1я  т*мъ,  которыя  такъ  много  пожертвавали  для  насъ.  Госпо- 
динъ Шуппанцигъ  стояль  во  глав*  первыхъ  скрипокъ,  господа  Шпорь  и  Майзедеръ  уча- 
ствовали на  второмъ  и  третьемь  м*ст'Ь;  первый  придворный  капельмейстеръ  Сал19рв 
иодавалъ  тактъ  барабанамъ  и  пальб*,  и  гг.  Сибони  и  Джул1ани  находились  также  на 
второстепенныхк  м*стахъ»>. 
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рено,  какъ  говорить  Шпоръ.  Оно  начинается  двутактнымъ  квартъ-секстъ- 
аккордомъ  на  духовыхъ  инструментахъ,  переходящемъ  отъ  forte  до  совер- 
шеннаго  piano,  потомъ  Н0зк1в  смычковые  инструменты  зап^ваютъ  груст- 
ную загробную  мелод1ю,  наполняющую  съ  каждой  нотой  душу  нашу  не- 
выразимой грустью.  Все  бол-Ье  и  бол-Ье  прибавляется  плачущихъ  голосовъ, 
которые  доводить  задушевный  страдашя  до  высшей  степени.  Тогда  среди 
всеобщаго  жалобнаго  ninifl  появляется,  какъ  небесный  утешитель,  нужная 
мелод1я  .въ  A-dur  и  облегчаетъ  резкую  бозь,  которая  однакожъ  слишкомъ 
глубока  и  сильна,  чтобы  вдругъ,  вполн-Ь  прекратиться.  Снова  звучить  жалоб- 
ная ni^CHb,  но  уже  не  съ  возростающей  страстью,  а  унимаясь  мало  по  малу, 
сь  покойною  покорностш.  Жизнью  и  весельемъ  кипить  безподобное  скерцо  — 
Presto,  которому  задушевное  Assai  meno  Presto  въ  Tpio  составляеть  чудную 
противоположность.  Лосл-Ь  явившагося  снова  Presto,  возвращается  опять  Мепо 
presto,  но  вдругъ  прерывается  самымъ  оригинальнымъ  заключен1емъ.  Финалъ 
доводить  мечтательную  оживленность  скерцо  до  вакханическаго,  всеувлекаю- 
щаго  веселья.  Улыбышевъ,  образовавшШся  на  Моцарта,  находить  эту  тему 
обыденной  и  трив1альной:  «Les  fanatiques  pour  lesquels  tont  est  genie  dans 
Beethoven,  appellent  cela  de  Thumor»  (фанатики,  для  коихь  все  ген1ально  у 
Бетховена  называють  это  юморомъ).  Да,  этоть  колосальный  финалъ  насквозь 
проникнуть  юморомъ,  весело  вызывающимь  и  преодол^вающимь  Контрасты,  и 
оттого-то  пониман1е  юмора,  столь  присущаго  природа  Бетховена,  недостаетъ 
Улыбышеву  и  другимъ  «liommes  de  goiit».  Естественно,  поэтому,  что  Улы- 
бышевъ его  не  ц-Ьниль. 

Восьмую  симфошю  (1817,  ор.  93),  особенно  финалъ  ея,  въ  которомъ пре- 
обладаеть  юмористическое  направлен1е:  «La  moins  reussie  et  tres  ргоЪаЫе- 
ment  la  moins  goutee  de  toutes  les  symphonies  de  Beethoven.  Ecrite  peu  apres 
Ja  septieme,  eile  en  ä  tous  les  defauts,  sans  aucune  des  grandes  beautes  qui  у 
fönt  compensation>.  («Наименее  удавшаяся  и  вероятно  наименее  ц-Ьнимая 
публикой  изь  Bctxb  симфошй  Бетховена.  Написанная  посл'Ь  седьмой,  она  со- 
держитъ  ВС*  ея  недостатки,  безъединой  изъ  великихъ  красотъ  за  это  вознаграж- 
дающихъ>).  Въ  досад*  своей  на  «странный,  несвязный, полный  противор*ч1я> 
финаль,  который  къ  тому-же  занимаеть  почти  половину  всей  симфошй,  Улы- 
бышевъ становится  до  такой  степени  сл'Ьпъ,  что  и  прелестное,  идеально-пре- 
красное Andante  scherzando  понимаетъ  не  иначе  какъ  сатиру  на  Россини  (!), 
а  о  далеко-необыкновенномь,  столь  игривомъ  тр1о  въ  Menuetto,  говорить,  что 
его  бы  написаль  и  всяк1й  другой  композиторь  XVIII  стол^^я.  За  то  О.  Янь, 
сь  свойственною  ему  тонкост1ю  зам-Ьчаеть,  что  этоть  менуэтъ  есть  та  часть 
симфонш,  которая  им-Ьеть  самое  медленное  движeнie,  и  своимъ  торжественно- 
грашознымъ  достоинствомъ,  въ  противуположность  живой  подвижности  дру- 
гихь  частей,  производить  чрезвычайно  юмористическое  д*йстЕ1е.  Первую  часть 
cимфoнiи  и  мы,  конечно,  считаемь  бол*е  слабой;  но  кто  отвергаеть  финалъ, 
тема  котораго  показаться  можетъ  только  странной,  тотъ  не  понимаетъ  Бет- 
ховена, этого  великаго  юмориста,  который  вполн*  воспроизводить  жизнь  чрезь 
соединеше  контрастовъ  и  элементовъ,  кажущихся  чуждыми  другъ  другу.  Что 
эта  симфон1я  мен*е  другихъ  известна  и  оценена,  это  зависить  оттого,  что 
кром*  недостатка  большаго  эстетическаго  развит1я,  которое  нельзя  предпола- 
гать во  Bcixb  слушателяхъ,  она  требуеть  въ  оживленныхъ  частяхъ,  еще  ув*- 
реннаго  и  тонкаго,  и  вм-Ьст*  съ  т*мъ,  величаваго  и  размашистагоисполнен1я 


—  143  — 

(въ   особенности   финалъ   требуетъ    просто   виртуознаго   оркестроваго   испол- 
нен1я. 

Колоссальнымъ  памятникомъ  душевнаго  велич1я,  несокрушеннаго  жизнен- 
ными страдан1ями,  представляется  девятая  симфон1я  Бетховена,  D-moll  съ 
заключительнымъ  хоромъ  на  оду  Шиллера  «къ  радости»,  для  большаго  орке- 
стра, 4  голосовъ  соло  и  четырехъ  хоровыхъ  голосовъ>  (1824,  ор.  125).  Еще 
разъ,  на  закат*  своей  жизни,  композиторъ  описываетъ  глубоко  и  величествен- 
но борьбу  съ  жизненнымъ  горемъ  и  ут-Ьхи  примирен1я,  завоеванный  жесто- 
кой душевной  борьбой.  Слова  поэта,  наиболее  родственнаго  Бетховену:  «горе 
коротко,  но  радость  в'Ьчна»  мы  считаемъ  за  главную  мысль  всего  сочинвн1я 
и,  особенно,  финала.  По  своимъ  стремлешямъ  эта  симфошя,  конечно,  возвы- 
шенн-Ье  вс^хъ— «Урав1я  между  своими  сестрами»;  но  въ  отношенш  чисто  му- 
зыкальнаго  чувства  и  художественной  симметр1и,  даже  не  принимая  во  вни- 
ман1е  н^которыя  звуковыя  жесткости,  она  уступаетъ  прежнимъ  симфон1ямъ. 
Ея  область— бол^е  ч-Ьмъ  чисто  музыкальная,  такъ  какъ  она,  въ  главныхъ  сво- 
■ихъ  частяхъ,  въ  первой  и  последней,  дышетъ  бол^е  идеями,  ч-Ьмъ  чувствами; 
очень  м^тко  называетъ  ее  Марксъ  сдокументомъ  границъ  и  могущества  ин- 
струментальной музыки>.  Это  сочинен1е  стоитъ  на  неизмеримой  высот-Ь,  на 
что  им'Ьетъ  полное  право;  но  было  бы  большою  ошибкою  считать  его  моделью 
этого  рода  сочинен1й,  которой  можно  подражать,  поставить  его  образцомъ  и 
считать  иредшествующ1я  симфон1и  ступенями,  ведущими  къ  счудному  здан1ю 
девятой».  Берлгозъ^  который  думалъ,  что  ему  сл-Ьдуетъ  начать  тамъ,  гд*  кон- 
чилъ  Бетховенъ,  поразительно,  бол^е  другихъ,  доказалъ,  что  именно  ген1аль- 
яость  композитора  у  подражателя  становится  каррикатурой.  «Т^сно  соеди- 
няясь съ  музыкой,  поэз1я — звукъ  челов^ческаго  голоса — исц^ляетъ  всЛ  душев- 
ныя  страдан1я  до  основашя»  (Гёте).  Это  положеше  послужило  глубокимъ  пси- 
хологическимъ  основан1емъ,  на  которомъ  художникъ  создалъ  свое  единствен- 
ное произведен1е,  совершенно  исключительное  по  своему  содержан1ю.  Нельзя 
сказать,  что  въ  посл-Ьдвей  части  появлен1е  хора  есть  сл*дств1е  возростающей 
силы;  напротивъ  того,  онъ  кажетса  тутъ  ч-Ьмъ  то  чуждымъ,  отъ  спокойнаго 
почти  монотоннаго  движен1я  голосовъ:  «Радость  искра  божества»  (Freude 
schöner  Götterfunken).  Бетховенъ  какъ  бы  хотгЬлъ  выразить  благочестивую 
робость,  которою  объяты  вступающге  въ  божественный  чертогъ  радости;  оттого 
настроен1е  постоянно  ростетъ  въ  движен1и  и  выражен1и,  начиная  со  словъ 
«твой  божественный  чертогъ».  Лдажю  полно  святости;  оно  вылилось  изъ  пол- 
ноты вновь  пр1обр4тенной  внутренней  гармоши;  это  —  последнее  «прости» 
счастливому  прошедшему;  что  касается  до  скерцо,  которое  составляетъ  вто- 
рую часть,— большинство  считаетъ  его  ген1альн*йшей  и  музыкально-прекрас- 
нейшей частью  всего  произведешя.  Вотъ  вкратце  наше  MH^Hie  о  таинствен- 
номъ,  почти  ужасно-величественномъ  произведеши,  которое  подобно  второй 
части  Фауста  Гёте,  останется  роета  reconditum  и  загадкой  для  эстетической 
критики. 

Но  приведемъ  зд^сь  слова  энтуз1аста  Р.  Вагнера,  который,  будучи  въ  Па- 
риже,  списалъ  для  себя  всю  партитуру  этой  симфонш.  Вагнеръ  объясняетъ 
основную  идею  девятой  симфонш  такимъ  образомъ:  «это  титаническое,  полное 
страдан1й,  стремлен1е  души  къ  высшему  счастью, — ея  победа  и  достижен1е 
высшей  радости,  любви  всего  человечества».  Нельзя  отрицать,  что  его  про- 
грамма, которую  мы  здесь  приводимъ,— исключая  изъ  нея  только  маловажное,- 
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ген1альпо  задумана  и  относится  в^рно,  по  крайней  Mipt  къ  двумъ  посл'Ьднимъ 
частямъ,  симфон1и.  Хорошо  характеризируетъ  фаустовское  направлен1е,  кото- 
рому подпала  часть  новомодной  музыки,  любимое  вставлеше  стиховъ  (Гёте) 
Фауста  при  объяснен1и  часто  инструментальныхъ  частей. 

сИервая  часть— въ  самомъ  обширномъ  сд1ысл*  слова^  борьба  души,  стре- 
зыщейся  къ  радости,  наперекоръ  враждебной  сил-Ь,  которая  становится  между 
нами  и  земнымъ  счаст1емъ  «Entbehren  sollst  Du!  sollst  entbehren!»  («ты  дол- 

женъ  знать  лишенья»). Въ  отд'Ьльныхъ  св^тлыхъ  проблескахъ  мы  узнаемъ 

грустно-сладкую  улыбку  счаст1я,  которое  какъ  бы  ищетъ  насъ  и  за  достиже- 
н1е  котораго  мы  боремся  съ  злобно-могущественнымъ  врагомъ,  скрывающимъ 

его  отъ  насъ. Такимъ  образомъ,  сила  сопротивлен1я,  борьба  стремлешя, 

почти  надежда  достижен1я  и  потомъ  снова  изчезновен1е,  снова  искан1е,  снова 
борьба  составляютъ  элементы  безпокойнаго  движен1я  п1есы — движение,  кото- 
рое однакожъ  допускается  н-Ьсколько  разъ  до  продолжительнаго  совершенно 
безрадостнаго  состоян1я,  подобнаго  настроенш  Фауста  въ  словахъ:  «Nur  mit 
Entsetzen  wach'  ich  Morgens  auf  и  т.  д.»  («только  съ  ужасомъ  я  просыпаюсь 

по  утрамъ  и  т.  д.»). Дикое  веселье  охватываетъ  насъ  тотчасъ  же   при 

первыхъ  тактахъ  скерцо.  «Dem  Taumel  weih'  ich  mich,  dem  schmerzlichsten 
Gonuss».  (спосвящаю  себя  веселому  упоен1ю,  болезненному  нacлaждeнiю>). 
Съ  внезапнымъ  вступлен1емъ  средней  части  открывается  предъ  нами  одна  изъ 
сценъ  земного  весел1я,  состоян1е  полнаго  yдoвoльcтвiя,  грубой  радости,  наив- 
ности и  самодовольной  веселости.  Но  ц-бль  не  та;  мы  отворачиваемся,  чтобы 
снова  предаться  тому  безпокойному  стремлен1ю,  которое  съ  nocnimnoeTiro  от- 
чаян1я  гонитъ  насъ  неудержимо  впередъ,  ловить  счастье,  которое,  увы!  намъ 
не  дается.  Но  иначе  идутъ  къ  нашему  сердцу  звуки  Адаж1о:  они  обращаютъ 
въ  мягкое,  грустное  чувство— сопротивлен1е  и  дикое  стремлен1е,  какъ  будто 
въ  насъ  пробуждается  воспоминан1е  о  давно  прошедшемъ  ясномъ  счаст1и: 
Sonst  stürzte  sich  der  Himmelsliebe  Kuss  Auf  mich  herab,  in  ernster  Sabbath- 
stille». —  «Was    sucht  ihr  —  mächtig  und  gelind',   Ihr   Himmelstöne  mich  im 

Staube»? «0  tönet  fort  ihr  süssen  Himmelsliederl  Die  Thräne  quillt,  die 

Erde  hat  mich  wieder»! При  начал*  посл-Ьдией  части  душа  снова  по- 

гружается  въ  безрадостный  мракъ,  пока  инструменты  не  зап^ваютъ  простой 
мелод1и,  которая  возрастаетъ  до  могущественной  высоты,  и  пока  наконецъ, 
поел*  того,  какъ  инструменты  снова  возвращаются  къ  борьба,— человечески 
голосъ,  прося  и  требуя,  не  заговоритъ:  «О  Freunde  nicht  diese  Töne!  Lasst  uns 
angenehmere  anstimmen  und  freudenvollere!».  («0,  други,  не  эти  звуки!  Лучше 
будемъ  ntTb  отрадныя  п^сни,  во  славу  радости»).  И  вотъ  въ  темномъ  xaoct 
проясняется.  Хоръ  зап*ваетъ  великую  ntcHb  радости:  cFreude  schöner  Göt- 
terfunken. («Радость!  Искра  Божества  святая»).  Приближаются  смелые  воин- 
ственные звуки,  проходитъ  толпа  пылкихъ  юношей:  борьба  и  победа!  И  изъ 
переполненной  души  прорываетси,  сквозь  чувство  вновь  обр^теннаго  высшаго 
счастья,  чувство  любви  ко  всему  человечеству: 

«Seid  umschlungen  Millionen!  Обнимитесь,  ßci  народы. 

Diesen  Kuss  der  ganzen  Welt!  Весь  ц-Ьлую  Бож1й  м1ръ, 

Brüder— über'm  Sternenzelt  Братья!  Тамъ  надъ  зв-Ьздъ  шатромъ 

Muss  der  liebe  Vater  w^ohnen».—  Долженъ  жить  благой  отецъ  нашъ! 

(Лереводъ  М.  А.  Давидовой). 
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Хорошо  удавшаяся,  хотя  можетъ  быть  написанная  и  не  безъ  нам^решя,— 
сатира  на  дикое  мечтан1е  о  Бетховен^Ь,  есть  романъ  Грипенкерля  «Музыкаль- 
ный праздникъ  или  Бетховенцы  (W.  А.  Griepenkerl  «Das  Musikfest  oder  die 
Beethovener  1841).  Прекрасенъ  его  конецъ,  въ  коемъ  Bct  лаца,  участвовавш1я 
въ  роман-Ь,  поел*  праздначнаго  исполнен1я  сДевятой  симфонш»  сходятъ  съума, 
оставляютъ  свою  родину,  или  умираютъ.  Но  вм^ст-Ь  съ  т*мъ  это  странное  сочи- 
нен1е  содержать  очень  серьезныя  и  важныя  знм'Ьчан1я  о  великихъ  инструменталь- 
ныхъ  сочинен1яхъ  Бетховена,   особенно  о  героической  ж  девятой  симфон1яхъ. 

Девятая  симфошя,  «которую  десятый  не  понимаетъ»  (гово- 
ритъ  Гансъ  фонъ  Вюловъ;  мы  скажемъ,  «девять  изъ  десяти, 
«Одинъ  упоенный  на  десять  опьяненныхъ  зрителей»),  есть 
важнМшее  и  наиболее  прославленное  изъ  посл'Ьднихъ  произ- 
ведешй  Бетховена:  девятая  симфошя,  Missa  Solemnis,  посл-Ьд- 
шя  четыре  фортепьянныя  сонаты  (ор.  106,  109,  ПО  и  111), 
пять  посл'Ьднихъ  квартетовъ  вм^ст^  съ  большою  фугою  въ 
B-dur  (ор.  127,  130,  131,  132,  133,  135)  суть  сочинешя, 
о  Еоторыхъ  ВЪ  наше  время  *)  мн^шя  крайне  различны.  Одни 
смотрятъ  на  нихъ  какъ  на  поп  plus  ultra  композицш  Бетхо- 
вена, друпе  же  —  какъ  на  проявлен1е  единственно  истиннаго 
искусства,  проявлен1е,  служаш,ее  образцомъ;  въ  тоже  время 
большая  часть  критиковъ  находятъ  въ  нихъ  н'Ьчто  совершенно 
непонятное,  странное  и  безотрадное.  Истина  и  зд^сь  занимаетъ 
середину.  Подобно  тому,  какъ  въ  позднМшихъ  произведешяхъ 
другихъ  художниковъ,  преимущественно  у  Гёте,  въ  упомяну - 
тыхъ  посл^днихъ  композищяхъ  Бетховена  проведена  также 
черта  почти  мистическаго  созерцашя,  которое  мен-Ье  прежняго 
допускаетъ  проявлен1е  страстнаго  паеоса,  и  свободному  порыву 
мелод1и  противуставитъ  бол-Ье  богатое  развит1е  полифоническаго, 
контрапунктическаго  элемента.  Притомъ  удивительно,  что  и  зд-Ьсь 
многое  создано  совершенно  нормально;  н-Ькоторня  вегци,  именно 
вторая  и  третья  часть  девятой  симфоши,  отличаются  такою 
совершенною  красотою,  какую  только  могъ  создать  худолшикъ 
во  времена  непреломленной  силы.  Нельзя  не  сознаться  также^ 
что  Бетховенъ  иногда  и  даже  въ  ц-Ьлыхъ  сочинен1яхъ  и  ча- 
стяхъ  переступалъ  границы  формъ  прекраспаго  и  въ  высокихъ 
своихъ  замыслахъ  терялъ  м'Ьру  доступнаго  музыкальному  изо- 
бражешю.  Но  и  эти  сочинешя  не  были  ли  они  тах^ке  истинно- 


*)  Т.  е.  во  время  составлен1я  этой  книги  въ  оригинал*,  что  нужно  отне- 
сти къ  концу  пятидесятыхъ  годовъ  XIX  вЬка,  такъ  какъ  первое  издан1е  ея 
появилось  въ  печати  въ  1863  году.  Зам.  переводчика. 
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художественнымъ  выражешемъ  его  чувствъ — разд'Ьленныхъ  на 
отчаян1е,  упован1е  на  волю  Бож1ю  и  надежду, — выражешемъ 
его  жизни  и  судьбы?  Съ  этой  точки  зр^1я  совсЬмъ  иначе  мо- 
гутъ  намъ  показаться  его  Адаж1о^  од'Ьтыя  мрачною  меланхо- 
л1ею,  въ  которыхъ  утомленная  старость  такъ  искренно  и  тро- 
гательно выражаетъ  печаль  о  потер'Ь  какого-то  счастья,  стрем- 
леше  къ  высшему  спокойствш;  т-Ь  Аллегро  и  Финалы,  въ 
которыхъ  потокъ  мелодш  «невольно,  постепенно  стремится  въ 
бездну»,  встречая  высок1я  скалы.  Фантаз1я,  нечувствуемая  ху- 
дожникомъ,  во  всякомъ  cлyчat  удовлетворяется  Mente  и  ис- 
кусныя  комбинацш  въ  веденш  голосовъ  не  могутъ  вознаграж- 
дать чисто  MJЗыкaльнoe  чувство  за  недостатокъ  прекраснаго 
изобр-Ьтетя  и  отд'Ьлки  *).  Теперь  мы  понимаемъ,  что  и  серь- 
езно-образованные музыканты  «уживаются»  съ  этими  позд- 
нМшими  и  посл-Ьдиими  произведешями  Бетховена;  понятно 
намъ  также  и  исключительное  удивлеше  т-Ьхъ,  которые,  обла- 
дая свид-Ьтельствами^  данными  критикою  прогресса  и  нося- 
щими печать  безсмертнаго  Бетховена,  ограждаются  отъ  всЪхъ 
возражен1й  противъ  ихъ  запутанныхъ  произведешй  гордымъ 
А'ото«;  есра. — Конечно,  если  бы  они  не  сохранили  себ'Ь  этого, 
то  и  не  представляли  бы  собою   «ничего  особеннаго»  **). 

Особенно  характеристично  кажется  намъ  еще  то,  что  Бет- 
ховенъ,  въ  самое  посл-Ьдиес  время  своего  творчества,  съ  осо- 
бенною любовью  обратился  къ  квартету,  тому  роду  сочинешя, 
который  К.  М.  фонъ  Веберъ   столь   м-Ьтко   назвалъ:    «мысля- 


*)  «Усиливающаяся  глухота  должна  была  парализовать  его  фантазш.  Его 
постоянное  стремлен1е,  быть  оригинальнымъ  и  создавать  новые  пути,  не  могло, 
по  прежнему,  найти  защиту  отъ  заблужден1й.  Можно  ли,  поэтому,  удивляться, 
что  его  произведен1я  становились  причудливыми,  безсвязными  и  непонятными? 
Правда,  есть  люди,  которыя  воображаютъ,  что  понимаютъ  ихъ  и  въ  этой 
отрада  возвышаютъ  ихъ  надъ  прежними  мастерскими  произведешями  его.  Я 
признаюсь  откровенно,  что  иногда  не  могъ  наслаждаться  его  посл-Ьдиими  про- 
изведен1ями.  Девятая  симфон1я,  въ  трехъ  первыхъ  частяхъ  своихъ — не  смотря 
на  н^которыя  ген1альныя  искры— хуже  Bcfexb  другихъ  его  симфонш,  но  чет- 
вертая часть  мн4  кажется  столь  гранд1озяой  и  безвкусной  и  въ  пониманш 
Шиллеровской  оды,  даже  трив1альной,  что  я  не  въ  состоян1и  понять,  какъ 
могло  случиться,  что  ген1й  Бетховена  могъ  ее  сочинить».  Шпоръ,  автоб1о- 
граф!я. 

**)  Нельзя  не  обратить  вниман1е  читателя  на  то,  что  это  странное  суж- 
ден1е  автора  о  совершенн'Ьйшемъ  произведешй  Бетховена  относится  къ  тому 
времени,  когда  оценка  его  еще  не  установилась,  т.  е.  въ  половин*  прошлаго, 
XIX  в*ка.  Прим.  пер. 
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щимъ  въ  тоническомъ  искусств-Ъ»  (Das  Denkende  in  der  Ton- 
kunst) *).  Продолжеше  направлен1я  посл'Ьднихъ  сонатъ  и 
квартетовъ  Бетховена,  въ  самомъ  удачномъ  случа'Ь,  могло  бы 
привести  только  къ  опасному  искажешю  духа  музыки.  Взаим- 
ное вл1яше  духовной  жизни  и  чувственной,  требуемое  Бетти- 
ной  какъ  высшая  задача,  находимъ  мы  въ  нихъ  въ  гораздо 
меньшей  степени  совершенства;  но  у  Бетховена,  который  по- 
добно Гёте  объектировалъ  въ  своихъ  произведешяхъ  свои  соб- 
ственныя.  положен1я,  несомненно  было  естественнымъ  то,  что 
у  новМшихъ  неестественно.  Т^мъ  бол^е  должны  мы  указать 
ла  то,  что,  прежде  ч^мъ  начались  помрачаться  дни  Бетховена, 
все  стремлеше  его  было  направлено  не  только  на  водвореше 
въ  инструментальной  музыка  изв-Ьстнаго  направлен1я,  но  и  на 
то,  чтобы  придать  ей  также,  помощ1ю  бол-Ье  важнаго  сод  ер - 
жашя,  бол'Ье  широк1й  просторъ,  полноту  и  колоритъ. 

Другое  главное  произведете  изъ  посл'Ьднихъ  временъ  Бет- 
ховена есть  Missa  solemnis  въ  D-dur,  для  четырехъ  голо- 
•совъ  хоровыхъ  и  соло,  большаго  оркестра  и  органа  (ор.  123) 
исполненная,  въ  первый  разъ,  за  несколько  недель  (1-е  АнрЬля 
1824  года)  до  девятой  симфоши.  Это  одно  изъ  величайшихъ 
и  глубочайшихъ  произведенш  всЬхъ  в-Ьковъ,  въ  которомъ  од- 
нако наибол'Ье  р^зко  должны  бы  выступить  страшныя  осо- 
бенности художника,  потому  что  именно  въ  истинао-церков- 
номъ  сочиненш  по  возможности  должна  быть  на  второмъ  план'Ь 
артистическая  индивидуальность.  Эта  месса  Бетховена^  разсма- 
триваемая  цЪликомъ,  выказываетъ  скорее  величественно-поэтич- 


*)  Истинно  музыкальное  содержан1е  пяти  посл^днихъ  квартетовъ 
изложилъ  весьма  замечательный,  по  основательной  и  дельной  критик*,  редак- 
торъ  немецкой  музыкальной  газеты,  Зельмаръ  Багге  въ  превосходной  стать* 
(К^  36—40,  1862  года).  Наиболее  важными  и  богатыми  кажутся  ему  также 
квартеты  въ  B-dur  ор.  130  и  Cis-moll  ор.  131;  въ  Es-dur  квартет*  ор.  127 
и  въ  F-dur  квартет*  ор.  135,  какъ  исключен1е,  об*  средн1я  части  зам*чатель- 
н*е  главныхъ  частей.  «Удивителенъ  изв*стный  фактъ,  что,  начиная  съ  Бет- 
ховена, все  бол*е  и  бол*е  вошло  въ  употреблеа1е  это  опасное,  дурное  отно- 
шеше  частей;  въ  нов*йшихъ  квартетахъ  и  другихъ  сонатныхъ  формахъ,  глав- 
ныя  части,  по  достоинству  своему,  большею  частью  уступаютъ  среднимъ>. 
-Зам*чательна  также  надпись,  избранная  для  двухъ  частей  обоихъ  посл*днихъ, 
трудн*е  понятныхъ,  квартетовъ:  «Canzona  di  ringraziamento  in  modo  lidico 
offerta  alla  divinitä  da  un  guarito»  (Adagio  квартета  въ  A-moU  ор.  132)  и  съ 
трудомъ  постановленное  р*шен1е  «Muss  es  sein?  Es  muss  seiü>!  (финалъ  квар- 
тета F-dur  ор.  135). 
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ное  пониман1е,  ч^мъ  церковно-в'Ьрующее;  это  не  месса,  му-^ 
зыка  которой  поглощается  словами  текста;  она  скор'Ье  свобод- 
ная высоко  патетичная  фанта81я  на  текстъ  мессы,  которая 
изумляетъ  велич1емъ  господствующимъ  надъ  службой  Святому 
и  нодавляющимъ  простое  чувство.  Kyrie  есть  часть  наиболее 
набожная;  Gloria,  съ  едва  исполнимымъ  заключительнымъ 
Presto,  —  самая  см-Ьлая;  Credo  —  самая  богатая  и  глубокая;. 
Benedictus,  гд'Ь  надъ  прочимъ  оркестромъ  взвивается,  какъ 
будто  на  крыльяхъ  ангеловъ,  скрипичное  соло_,  —  есть  часть 
наибол'Ье  чистая  и  прекрасная.  Въ  прямой  противуположности 
стилю  а  capella,  который  самъ  Бетховенъ  въ  одномъ  письма 
къ  Цельтеру  (отъ  25  Марта  1823  года)  называетъ  «един- 
ственнымъ  церковнымъ  стилемъ»,  оркестру  дано  особое  пред- 
почтете, а  n'feme  т'Ьмъ  мен^е  можетъ  возвыситься,  что  ме- 
стами поступлено  съ  нимъ  насильственно  и  произвольно.  «Люди 
стали  у  него  инструментами,  такъ  какъ  инструменты  сдела- 
лись личностями».  (Марксъ). 

Совершенно  въ  противуположность  этой  «большой»  Missa 
solemnis,  первая  его  месса  въ  C-dur,  также  написанная  для 
хора  и  соло,  оркестра  и  органа  (1809,  ор.  86)  н'Ьжна  по 
выражешю  и  мелодично-плавна.  Для  этой  музыки  въ  1823  году^ 
съ  одобрен1я  Бетховена,  былъ  написанъ  н^мецкш  текстъ;  въ 
такомъ  вид'Ь  она  сд'Ьлалась  многимъ  изв-Ьстною,  подъ  назва- 
шемъ.   «Drei  Hymnen». 

Оратор1я  Бетховена,  или  лучше  кантата  «Христосъ  на  гор^ 
Елеонской»  (1800,  ор.  85)  есть  «въ  суп];ности  только  пер- 
вая часть  оратор1и  страстей  Христовыхъ  (Passionsoratorium); 
но  она  такъ  растянута,  что  авторъ  не  предвид'Ьлъ  ей  конца 
и  оставилъ  работу»  (Рохлицъ).  Сделанное  впосл'Ьдств1и  са- 
мимъ  Бетховеномъ  признан1е,  что  Христа  онъ  изобразилъ  слиш- 
комъ  театрально,  справедливо  также  въ  отношеши  всего  со- 
чинешя.  Амбросъ  (въ  Culturthistorische  Bilder  aus  dem  Mu- 
sikleben der  Gegenwart,  Leipzig  1860)  полагаетъ  даже,  что 
эта  оратор1я  едва  стоитъ  на  одномъ  уровн-Ь  со  «Stabat  mater» 
Россини  и  что  Бетховенское  «обп],ество»  (Beethoven -Verein), 
если  когда  либо  таковое  образуется  (что  намъ  представляется 
ни  необходимымъ,  ни  полезнымъ)  должно  позаботиться  о 
томъ,  чтобы  «по  возможности  было  устранено  и  угасло  даже 
Боспоминаше  объ  этомъ  произведен1и».  Сами  по  себ^  отлич- 
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ныя  по  музык'Ь  части  этого  сочинетя  суть  маршъ  римскихъ 
солдатъ  и  финальный  хоръ. 

Бетховенъ  не  былъ  композиторомъ  для  церкви,  еще  мен'Ье 
ч-Ьмъ  Гайднъ  и  Моцартъ;  в'Ьдь  и  вообще  онъ  былъ  столь  рав- 
нодушенъ  къ  церкви,  что  однажды  набожный  Гайднъ  откро- 
венно назвалъ  его  атеистомъ.  Самъ  Марксъ  говоритъ,  что  «Бет- 
ховену недоставало  для  сочинешя  мессы,  не  только  конфес- 
с1ональной  близости  къ  ея  содержанию  и  ц-Ьли,  но  также  и 
близкаго  знакомства  съ  хоровымъ  сочинешемъ,  которое,  какъ 
и  каждый  родъ  искусства,  им^^етъ  свои  услов1я».  Съ  его  вре- 
мени и  чрезъ  него,  преимущественно,  музыка  получила  глав- 
ное свое  значеше  въ  другой  области — не  церковной. 

Въ  единственной  своей  опер-Ь  Фидел1о  по  форм^^  Бетхо- 
венъ примыкаетъ  къ  Моцарту;  но  сколь  различными  отъ  оперы 
Моцарта,  даже  вообще  отъ  всякой  другой  оперы,  представ- 
ляются духъ  и  сущность  этого  произведен1я!  Какая  разница 
между,  такъ  называемой^  орега  seria  и  величественной,  пол- 
ной грусти  серьезности  этой  музыки!  *)  Но  какъ  не  дороги 
намъ  велик1я  прелести,  именно  этой  музыки  (хоры  пл'Ьнныхъ, 
ар1я  Леоноры,  торжественный  дуэтъ  предшествующ1Й,  такъ 
сказать,  эпилогическому  второму  финалу  и  т.д.), мы  не  должны 
скрывать,  что  она  въ  смысла  оперы,  неудовлетворяетъ  выс- 
шимъ  требован1ямъ.  Въ  ней  н'Ьтъ  большаго  движешя  какъ  въ 
опер-Ь  Моцарта;  н'Ьтъ  общаго  посл^Ьдовательнаго  движен1я  ли- 


*)  Мы  никакъ  не  желаемъ,  чтобы  это  было  принято  за  похвалу  вс*мъ 
прочимъ  операмъ.  Музыка  по  природ*  своей— искусство  веселое.  Поэтому 
даже  въ  церковной  музык*,  когда  не  требуетъ  того  особенность  случая  и  д^ли, 
напр.  погребен!е,  н^тъ  продолжительныхъ,  постоянно  строго-серьезныхъ  про 
изведенш.  Въ  опер-Ь  же,  которая  бол^е  всякаго  другаго  рода  музыки  тре- 
буетъ прелести  и  перемены,  а  отъ  автора  большой  светской  и  жизненной 
опытности,  едва-ли  выносима  постоянная  серьезность.  Одинъ  Бетховенъ  былъ 
въ  состоянш  удержать  въ  напряжен1и  воспр1имчйво-настроеннаго  слушателя 
величественнымъ  и  идеальнымъ  полетомъ  своей  музыки;  мен'Ье  достигаетъ 
этого  Керубини  въ  сВодовоз**.  Кто  пытался  достигнуть  подобнаго  съ  бол'Ье 
слабыми  средствами,  тотъ  долженъ  былъ  впасть  въ  монотошю,— напр.  Бел- 
'лини  въ  Ромео,— хотя  зд^сь  въ  музыкальномъ  отношен1и  еще  многое  можно 
признать  достойнымъ  вниман1я.  Друг1е  итальянцы,  Доницетти  и  пр.  весьма 
р-Ьдко  думаютъ  о  томъ,  чтобы,  хотя  въ  н^которыхъ  сценахъ,  ихъ  музыка  со- 
отв*тствовала  трагической  серьезности  драмы;  прекрасн'Ьйш1я  мелод1и  вальса 
сопровождаютъ  у  нихъ  героя  на  смерть.  Въ  симфон1и,  серьезной  самой  по 
себ1Ь,  появлен1в  веселой,  радостной,  даже  резвой  части,  менуэта  или  скерцо, 
признано  необходимымъ  вс^ми  композиторами. 
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рической  драмы  Глюка,  всегда  обдуманнаго  во  всемъ  сочи- 
нети,  вообще  н'Ьтъ  дМств1я:  единственное  дМствующее  лицо  — 
Леонора,  являющаяся  подъ  именемъ  Фидел1о  въ  мужскомъ 
плать-Ь.  О  вс^ъ  прочихъ  лицахъ,  по  закрыт1и  занавеса,  н^ъ 
бол^е  и  р'Ьчи;  въ  роли  Леоноры,  героини  пьесы,  заслужили 
наиблестящ1е  свои  тр1умфы,  знаменитМш1я  п^Ьвицы:  Вильгель- 
мина  Шредеръ-Девр1энъ,  Шехнеръ-Ваагенъ,  Мильдеръ-Гаупт- 
манъ,  Малибранъ-Гарщя^  въ  поздиМшее  время  Луиза  Кес- 
теръ  и  др.  Для  Бетховена  Леонора  была  идеаломъ  женщины, 
сильной  любовью,  в-Ьриой  до  смерти,  готовой  на  жертву;  все 
прочее  было  второстепеннымъ  для  него,воспринимавшаго  всегда, 
только  идеальную,  этическую  и  характерную  сторону.  Флоре- 
станъ  страдаетъ  до  конца,  рядомъ  съ  нимъ  «дМствуютъ  Пи- 
царро  и  министръ,  въ  конц-Ь  появляющ1йся  какъ  deus  ex: 
machina,  абстрактно  (т.  е.  безъ  живаго  мотивировашя  ихъ  об- 
раза дМств1й  передъ  нашими  глазами),  какъ  «два  принципа» 
(по  словамъ  Бетховена) — зла,  приносящаго  вредъ,  и  спаси- 
тельнаго  добра.  Между  ними  стоитъ  Рокко,  послушный  слуга, 
и  сообщникъ  злод^яшя,  который  въ  добродуш1и  своемъ  но- 
ситъ  въ  ce6i  чувство  добра;  наконецъ  для  ускорешя  появле- 
шя  прибывшаго  уже  освободителя,  къ  нему  присоединяются 
эпизодически  (чтобы  обогатить  происшеств1е  случаями)  влюб- 
ленная Марцеллина  и  ревнивый  Жаккино,  безъ  существен- 
наго  отношешя  къ  самому  происшеств1ю.  Хоры  пл^нныхъ,. 
солдатъ,  народа,  служатъ  обстановкою  для  понят1й  страд ашя, 
тираннизма  и  спасешя»  (Marks  I).  Мен^е  всего  Бетховенъ  могъ 
справиться  съ  эпизодическими  сценами  мелкой  домашней  жизни 
(Рокко^  Марцеллина,  Жаккино).  Когда  ему  былъ  представленъ 
текстъ  оперы,  изготовленный  Биденфельдомъ  по  «Bürgschaft» 
Шиллера^  онъ  требовалъ  даже,  чтобы  второй  актъ  «Праздно- 
ваше  свадьбы»  написалъ  Вейгль,  такъ  какъ  подобная  бла- 
женная веселость  не  по  немъ  *) .  Намъ  кажется  зам-Ьчатель- 
нымъ  то  обстоятельство,  что  Бетховенъ  въ  единственной  своей 
опер'Ь  прославляетъ  совершенно  необыкновенный  женскш  ге- 
роизмъ — въ  женщинахъ  Шиллера  также  бол'Ье  паеоса^  ч^мъ 
натуры — напротивъ  того^  Моцартъ,  котораго  можно   дМстви- 


*)  Въ  1816  году  Фр.Шубертъ  написалъ  оперу,  прерванную  имъ  на  третьемъ 
акт*,  по  другому  тексту,  сочиненному  по  той  же  баллад*  Шиллера;  парти- 
тура содержитъ  15  муз.  пьесъ.  Опера  Линдпентнера  совс^мъ  забыта. 
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тельно  назвать  п^вцомъ  любви,  подобно  Гёте  и  Шекспиру, 
изображаетъ  индивидуальную  природу  женщины  во  всей  ея 
живой  полнота. 

Эта  опера  въ  первый  разъ  была  представлена  20  Ноября 
1805  года  подъ  назватемъ:  t Леонора  или  брачная  любовь», 
равнодушно  принята  публикою,  состоявшею  большею  частью  изъ 
французскихъ  офицеровъ,  и  не  особенно  хорошо  исполнена. 
Посл^  трехъ  представленш,  Бетховенъ  взялъ  обратно  свое  про- 
игведен1е.  Въ  сл'Ьдуюш;емъ  году  эта  опера  еш;е  разъ  появилась 
на  сцен^,  будучи  вполн'Ь  переработанна,  къ  лучшему^  при- 
чемъ  выпущенъ  былъ  ц'Ьлый  актъ.  Брейнингъ  писалъ  Вегелеру 
следующее:  «Я  перед'Ьлалъ  для  него  (Бетховена)  весь  текстъ, 
всл'Ьдств1е  чего  д'Ьйств1е  стало  жив'Ье  и  скор'Ье;  онъ  сократи лъ 
MHOrie  пьесы  и  посл-Ь  этого  опера  была  исполнена  три  раза 
съ  величайшимъ  усп^хомъ.  Но  теперь  возстали  его  театраль- 
ные недруги  и  такъ  какъ  онъ  н^которыхъ  изъ  нихъ  обид^лъ, 
особенно  при  второмъ  исполнеши,  то  они  устроили  такъ,  что 
оперу  съ  т-Ьхъ  поръ  бол-Ье  не  давали >.  Въ  1814  году,  Бет- 
ховенъ еш;е  разъ  перед'Ьлалъ  эту  оперу  (мног1я  ея  части  и 
особенно  финалы),  которая  только  теперь  получила  надлежа- 
ш;ее  назваше  «Фидел1о>.  Въ  одной  записк'Ь  къ  Трейтшке,  ко- 
торый принялъ  на  себя  сделать  необходимыя  изм-Ьнетя  въ 
текста,  Бетховенъ  пишетъ:  «Оперная  работа  вообще  самая  труд- 
ная на  св-Ьт^.  Большею  частш  своего  труда  я  недоволенъ  и 
н'Ьтъ  почти  ни  одной  niecbi,  въ  которой  не  приходилось  бы 
прибавить  н-Ьсколько  довольств1я  къ  теперешнему  моему  не- 
довольствш».  Въ  такомъ  вид-Ь  это  произведете  возбудило  все- 
общее одобреше  и  возростающее  уважеше. 

Для  различныхъ  постановокъ  этой  оперы  (въ  1805,  1806, 
1814)  Бетховенъ  написалъ  четыре  увертюры,  изъ  коихъ  од- 
накожъ  первая  имъ  самимъ  была  отложена,  какъ  мен-Ье  удоб- 
ная и  издана  была  только  носл-Ь  его  смерти.  Марксъ  соста- 
вилъ  себ^  объ  этой  опер-Ь  чрезвычайно  странное  представле- 
Hie  изъ  словъ  Бетховена  найденныхъ  въ  его  запискахъ,  а  именно, 
что  печальный,  отъ  начала  до  конца  трагическ1й  сюжетъ,  ску- 
ченъ  *),  что    онъ  дополняетъ    «б'Ьдную  д'Ьйств1емъ  оперу,  по- 


*)  «Аристотель  въ  своей  пштяк*  говорить  о  трагедш  сл-Ьдующее:  траги- 
ческ1е  герои  сначала  должны  жить  въ  высокомъ  счаст1й  и  блеска.  Примерь 
тому  мы  видимъ  въ  Егмонт*.  Когда  они  совершенно  счастливы,  вдругъ 
является  судьба  и  завязываетъ   кругомъ   ихъ  головы   узелъ,  который  развя- 
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тому  что  напередъ  д'Ьлаетъ  намъ  известными  стремлешя  съ 
ихъ  ужасными  посл'Ьдств1ями  и  въ  то  же  время  представляетъ 
счасть(^,  вознаграждающее  Леонору  и  освобождающее  Флоре- 
стана  отъ  его  печали,  какъ  от2)ажеше  ихъ  прежняго  счастья » . 
Такой  безсмысленный  анахронизмъ  приличествуетъ  только  Мейер« 
беру  въ  его  увертюр'1  къ  onept  Динора,  а  не  Бетховену.  Третья 
увертюра,  которая  теперь  совершенно  кстати  исполняется  между 
первымъ  и  вторымъ  актомъ,  есть  перед'Ьлка  и  усовершенство- 
ваше  второй.  Ни  какую  другую  увертюру  нельзя  сравнить 
съ  этой,  такъ  называемой,  большой  увертюрой  Леоноры;  она 
н^что  бол-Ье,  ч^мъ  увертюра:  свободная  фантаз1я,  истинно  сим- 
фоническая поэма;  притомъ  же  единство  ея  чисто  музыкаль- 
ное, не  только  идеальное,  т.  е.  обусловленное  знашемъ  оперы. 
Четвертная  увертюра,  написанная  для  исполнешя  Фидел1о 
въ  1814  году  въ  E-dur,  по  форм^  самая  прекрасная  и 
округленная,  быстрая  и  пламенная,  отличается  отъ  прочихъ 
увертюръ  Леоноры  въ  C-dur  т-Ьмъ,  что  въ  нее  не  внесены  темы 
изъ  оперы;  этою  увертюрою,  начинается  опера  *). 

Другое  значительное  произведете,  написанное  Бетхове- 
номъ  для  сцены,  лучшее  въ  этомъ  род^,  вм'Ьст'Ь  съ  Прецюзой 
Вебера  и  Сномъ  въ  л-Ьтнюю  ночь  Мендельсона,  есть  музыка 
къ  «Эгмонту»  Гёте  (1811).  Кром'Ь  увертюры,  которую,  какъ 
по  драматическому  значен1ю,  такъ  и  по  музыкальной  прелести 
можно  сравнить  только  съ  увертюрою  къ  трагедш  Генр.  1ос. 
Коллина  Корюланъ^  Бетховенъ  написалъ  еще  единственныя 
въ  своемъ  род-Ь  антракты  (4)^  въ  которыхъ  онъ  чрезвычайно 
разумно  связываетъ  каждый  разъ  последнюю  сцену  кончаю- 
щагося  акта  съ  первою  сценою  носл-Ьдующаго  —  любопытный 
прим'Ьръ,  показывающш,  насколько  Бетховенъ  считалъ  позво- 
лите льнымъ  изображвн1е  совсЬмъ  опред'Ьленныхъ  ситуащй,  даже 


зать  они  бол'Ье  не  въ  состоян1и.  Храбрость  и  непоколебимость  появляются 
BMicTO  счаст1я,  и  отважно  глядятъ  они  въ  глаза  судьба,  даже  смерти!..  Судьба 
Клары  интересуетъ  насъ  также,  какъ  и  Грехтенъ  Фауста,  потому  что  он^Ь  об-Ь 
были  некогда  столь  счастливы.  Трагвд1я,  которая  начинается  печально  и  пе- 
чально продолжается — скучна. 

*)  Лизеръ  разсказываетъ,  что  Моцартъ  передъ  исполнен1емъ  Донъ- 
Жуана  сыгралъ  своему  другу  три  великол'Ьпныя  увертюры:  одну  въ  Es-dur, 
другую  въ  C-moll,  свободную  фугу,  какъ  въ  увертюр'Ь  къ  Волшебной  Флейт*, 
но  по  характеру  совершенно  различную  отъ  нея;  и  третью  въ  D-dur,  которую 
онъ  написалъ  поел*  съ  большою  поспешностью;  невозможно  было  уговорить 
его  записать  и  проч1я  дв*  увертюры. 
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€ловъ,  въ  инструментальной  музык^^.  Съ  удивительнымъ  тактомъ, 
говорить  Амбросъ  (Grenzen  der  Musik  und  Poesie)  опред-Ьлилъ 
онъ  границы,  «чтобы  съ  одной  стороны  не  допустить  уни- 
жешя  своей  музыки  до  ничтожности  тесъ,  наполняющихъ 
антракты  (Мейерберъ  «Струэнзе>),  съ  другой  стороны,  не  до- 
пустить ее  до  нритязашй  на  слишкомъ  самостоятельное  зна- 
чеше,  на  ряду  съ  поэз1ею»  (какъ  напр.  князя  Радзивилла 
<(Faust — Musik»).  Сюда  относятся:  об-Ь  п-Ьсни  Клары,  тесы  со- 
провождающ1я  ея  смерть,  монологъ  Эгмонта  и  иоявлен1е  сво- 
боды въ  образа  Клары,  —  наконецъ  торжественная  симфошя^ 
которая  образуетъ  конецъ  увертюры.  Бетховенъ  написалъ  му- 
зыку къ  Эгмонту,  какъ  онъ  самъ  говорилъ  Рохлицу,  полный 
€Btearo  воодушевлешя,  возбужденнаго  въ  немъ  только  что 
сд-бланнымь  въ  Теплиц-Ь,  случайно,  знакомствомъ  съ  поэтомъ. 
Другое,  позднМгаее,  посвященное  Гёте  сочинеше  Бетховена 
было  замечательное  произведете  «Meeresstille  und  glückliche 
Fahrt,  Gedichte  von  J.  W.  v.  Göthe.  In  Musik-gesetzt  und  dem 
Verfasser  der  Gedichte  dem  unsterblichen  Göthe  hochachtungsvoll 
gewidmet  von  Ludwig  van  Beethoven,  1 12-tes  Werk».  (Тишь 
на  Mopi  и  счастливое  п лаваше,  стихотворен1е  Гёте,  положен- 
ное на  музыку  и  посвященное  съ  глубочайшимъ  почтешемъ 
автору  стихотворен1я^  безсмертному  Гёте,  Людвигомъ  ванъ  Бет- 
ховеномъ,  ор.  112-й).  Стихи,  особенно  первый,  мало  удобны 
для  п^1я,  но  само  сочинеше  задуманно  совершенно  оркест- 
рально,  такъ  что  мы  р-Ьшаемся  высказать  предположеше,  что 
Бетховенъ  первоначально  нам-Ьревался  создать  сочинеше  чисто 
инструментальное;  въ  то  время  еще  не  знали  увертюры  по 
программ^^  им'Ьющей  въ  основаши  ц-Ьлое  стихотвореше.  Мен- 
дельсонъ^  какъ  изв'Ьстно^  въ  увертюр-Ь  подъ  т^^мъ  же  назва- 
н1емъ,  воспроизвелъ  инструментально  стихотворен1е  со  всЬми 
его  подробностями. 

Для  театра,  Бетховенъ  написалъ  еще  три  небольш1я  сочи- 
нешя,  по  поводу  торжественныхъ  случаевъ:  балетъ  «Проме- 
тей» («Gli  uomini  di  Prometeo»  1801)^  изъ  котораго  изв^Ьстна 
чрезвычайно  оживленная ,  стремящаяся  р^кой  вылиться  увер- 
тюра; въ  1812  году,  по  случаю  открьтя  новаго  городскаго 
театра  въ  Пешт-Ь,  онъ  написалъ  два  «Торжсственныя  представ- 
лешя  съ  хорами»,  на  сочинешя  Коцебу:  ((Аоинск1я  раз- 
валины», и  «Король  Стефанъ,  первый  благод^ЬтельВенгр1и». 
Изъ  музыкальныхъ  шесъ  перваго  изъ  нихъ,  которое  часто  ис- 


—  154  — 

полняется  въ  концертахъ^  выдаются  хоры^  въ  особенности  фа- 
натичный и  дик1й  хоръ  дервишей  и  предшествующ1й  ему  ту- 
рецк1й  маршъ.  Изъ  втораго  сочинешя  изв-Ьстна  только  одна 
увертюра:  она  также,  какъ  и  увертюра  къ  Аеинскимъ  разва- 
линамъ,  сама  по  ceoi^  т.  е.  безъ  отношешя  къ  драм^,  какъ 
концертная  увертюра,  мен'Ье  замечательна.  Торжественная  увер.- 
тюра,  написанная  Бетховеномъ  для  открыт1я  новаго  театра 
въ  Josephstadt  (1822)  «Zur  Weihe  des  Hauses»  на  освя- 
щеше  дома,  ор.  124  есть  великол-Ьпиое,  гешальное  художе- 
ственное произведете,  полное  высшаго  стремлешя,  фантазш^ 
и  притомъ,  по  форм'Ь,  отличающаяся  почти  моцартовскою 
ясност1ю. 

Наибол'Ье  достоприм-Ьчательвыя  изъ  сочинен1й  Бетховена 
для  иЪя[я  суть  Шотландск1я  п-Ьсни,  чрезвычайно  мило  и  ори- 
гинально разработанныя  на  основаши  нащональныхъ  мелод1й 
для  одного  голоса  (иногда  съ  однимъ,  двумя  или  тремя  го- 
лосами) съ  аккомпаниментомъ  фортепьяно,  скрипки  и  в1олон- 
чели(1815,  ор.  108).  Въ  печати  появились  25  изъ  этихъ  шесъ; 
проч1я  издаетъ  Фр.  Эспань^  по  манускрипту  находящемуся  въ 
Берлинской  библ1отек'Ь.  Бол'Ье  изв-Ьстны,  можетъ  быть,  только 
по  бол-Ье  легкой  исполнимости,  п'Ьсни  и  напевы  съ  однимъ 
аккомпаниментомъ  фортепьяно,  именно:  шесть  духовныхъ  н-Ь- 
сенъ  Геллерта  ор.  32  (между  ними  знаменитая  «Die  Himmel 
rühmen  des  Ewigen  Ehre»)  Аделаида  на  слова  Матиссона 
(ор.  46),  шесть  п-Ьсенъ  Гёте  ор.  75  (с Kennst  du  das  Land?> 
«Herz,  mein  Herz,  was  soll  das  geben»  и  др.)  и  собран1е  ni« 
сенъ  Эйтелеса  «An  die  ferne  Geliebte»  ор.  98.  Какъ  различны 
oni  между  собою  по  характеру  и  настроешю,  какое  совершен- 
ство въ  каждомъ  изъ  нихъ  относительно  прекраснаго  равно- 
в^с1я  декламац1и^  п'1н1я  и  аккомпанимента!  И  все-таки  Бет- 
ховенъ  писалъ  п^сни  неохотно,  какъ  онъ  въ  этомъ  поздн'Ье 
признался  Рохлицу.  Серьезная  натура  его  была  столь  же  мало 
способна  сдружиться  съ  св-Ьтскою  оживленностш  оперы^  какъ 
и  съ  ограничивавшимъ  его  фантаз1ю  словомъ;  поэтому  въ  боль- 
шихъ  его  произведешяхъ  для  н^шя  и  даже  въ  иныхъ  п^сняхъ^ 
напр.  въ  Аделаид-Ь,  инструментальное  описаше,  съ  одинако- 
вымъ  притязашемъ  становится  на  одинъ  рядъ  съ  п^н1емъ. 
И  какъ  высоко  не  ставятъ  и  зд^Ьсь,  въ  сравнен1и  съ  про- 
чими п-Ьснями^  искусство  художника,  къ  Бетховену  нав^^рно 
вполн'Ь    подходятъ    слова,    которые    Клопштокъ  написалъ  для 
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памятника  Эм.  Баха:  «Онъ  былъ  великъ  въ  музык'Ь  со 
словами,  но  еще  бол'Ье  великъ  въ  бол^е  см^^лой  музык^^, — 
безъсловъ». 


Надъ  пгьснью,  мало  уважаемою  мужественнымъ  Бетхове- 
номъ  въ  его  же  дух^  и  съ  недосягаемымъ  мастерствомъ  тру- 
дился Францъ  Шубертъ  (род.  въ  Б-Ьн^  31  Января  1797,  ум. 
тамъ  же  19  Ноября  1828  *).  Посл^  «Erlkönig»  (Л-Ьсной  царь^ 
1816),  который  послужилъ  основашемъ  его  слав^^,  вскор'Ь  по- 
следовали одна  за  другой:  Der  Wanderer,  Lob  der  Thränen, 
Suleika  и  др.  Особенно  важны  больш1е  сборники  н^сенъ,  подъ 
назвашемъ  «Die  schöne  Müllerin»  и  «Die  Winterreise»  (оба  на 
стихотворешя  Бильг.  Мюллера,  вм-Ьст-Ь  содержатъ  44  п'Ьсни); 
такъ  какъ  он-Ь,  в'Ьроятно,  написаны  по  образцу  сборника  п'Ь- 
сенъ  Бетховена  «An  die  Geliebte»,  то  он'Ь,  вм'Ьст'Ь  съ  лучшими 
изъ  прочихъ  п^сенъ  Шуберта,  могутъ  быть  приняты  какъ  бы 
за  дополнен1е  къ  сочинешямъ  Бетховена;  въ  нихъ  такое  изо- 
бил1е  благороднМшаго  благозвуч1я  и  глубокаго  чувства,  такое 
прелестное  и  многостороннее  разнообраз1е,  искренно  н-Ьжиое 
веселье  и  печаль,  возбуждающая  жизнь  любовь,  глубокое  уныше 
п  тихо  размышляющая  меланхол1я.  Собрате  п'Ьсенъ,  подъ  на- 
зван1емъ  «Schwanengesang»,  содержитъ  въ  себ'Ь  посл'Ьдшя  об- 
щеизв'Ьстныя  п-Ьсни  Шуберта:  Ständchen  (серенада),  Aufenthalt 
(отдыхъ),  Das  Fischermädchen  (рыбачка),  Am  Meere  (у  моря)  и  пр. 

Тогда  какъ  прежняя  форма  п-Ьсни,  особенно  въ  оперетт-Ь, 
сообразно  простот-Ь  своего  текста,  старалась  приближаться  къ 
народному  тону,  у  Шуберта — хотя  онъ  нацюналенъ  въ  инстру- 
ментальныхъ  своихъ  сочинешяхъ,  особенно  въ  удачно  прим^- 
няемыхъ  имъ  венгерскихъ  ритмахъ  и  мелод1яхъ — едва  можно 
найти  намекъ  на  народность;  изъ  его  почти  шестисотъ  п^сенъ, 


•)  Franz  Schubert.  Eine  biographische  Skizze  von  Dr.  H.  v.  Kreissle. 
Wien  1861.  Это  скромное  сочйнен1е,  которому  недостаетъ  только  бол*е  по- 
нятнаго  критическаго  распред'Ьлен1я  и  равном-Ьриости  изложеегя,  даетъ  бол*е, 
нежели  об-Ьщаетъ  его  заглав1е:  кром*  характеристичеыхъ  писемъ  и  поэтиче- 
ски хъ  набросковъ  Шуберта,  сопровождающихъ  б1'ографическ1я  CBtAteiH,  авторъ 
даетъ  внтересныя  BSB-fecTin  о  вс^хъ  сочинен1Яхъ  Шуберта,  въ  особенности  о 
его  посмертныхъ  произведен1яхъ,  до  сего  времени,  мало  изв*стныхъ.  Бол*е 
пространное  соч0нен1е  о  жизни  и  деятельности  Фр.  Шуберта,  которое,  нужно 
надеяться,  оц-Ьнитъ  по  достоинству  его  заслуги  относительно  «п*сни>,  по  со- 
общен1Ю  скромнаго  автора,  можно  ожидать  въ  скоромъ  времени. 
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на  сколько  намъ  изв^^стно,  ни  одна  не  сд'Ьлалась  народною. 
Необходимыя  для  сего  явная  объективность,  общность  и  общ;е- 
понятность  скрываются  у  него  за  тонко -психологическою  ха- 
рактеристикою, за  драматически  -  перем'Ьннымъ  движен1емъ, 
однимъ  словомъ,  за  индивидуальнымъ  значешемъ,  причемъ  су- 
щественно участвуетъ  фортепьянный  аккомпаниментъ^  описы- 
вающ1й  ситуащю  и  второстепенныя  двил^ешя  чувства.  Мело- 
дично разработывая  (самъ  въ  себ^)  слова  поэта  и  выражая 
ихъ  въ  п'Ьнш,  онъ  создалъ,  для  вновь  разцв'Ьтавшей  художе- 
ственной лирики  п'Ьсенъ  Гёте.,  Уланда,  Риккерта,  Гейне  и  др., 
столь  же  совершенную  музыкальную  форму  и  этимъ  придалъ 
п^сни  до  т^ъ  поръ  не  мыслимое  значеше.  Посл^^  сонатъ  Бет- 
ховена, niiCHH  Шуберта  представляютъ  органическое  усовершен- 
ствоваше  новМшаго  тональнаго  искусства;  это  истинно  по- 
сл'Ьдшй  камень  его  здашя,  заложеннаго  бол^е  ста  л'Ьтъ  тому 
назадъ.  Оратор1я,  опера  и  симфошя  достигли  пол  наго  своего 
развит1я  трудами  Генделя,  Моцарта  и  Бетховена;  Шубертъ  къ 
этому  роду  большихъ  хоровыхъ  произведешй  прибавляетъ  еще 
родъ,  который  сильн'Ье  всякаго  другого  охватываетъ  и  трогаетъ 
чувство  каждаго;  тому,  кто  чуждъ публичной  музыкальной  жизни, 
къ  сожал^шю  довольно  часто  наполненной  нечистыми  элемен- 
тами, Шубертъ  будетъ  уютнымъ  пристанищемъ,  истинно  «до- 
машнею, музыкою»  privatissinie  et  gratis.  Поэтъ  Мейергоферъ, 
другъ  Шуберта,  говорит! :  «Францъ  Шубертъ  былъ  для  меня 
гетемъ^  который  во  всю  жизнь  сопровождалъ  меня  соответ- 
ствующими моменту  мелод1ями,  оживленными  и  спокойными, 
изм-Ьичивыми  и  загадочными,  мрачными  и  ясными.  Самъ  Бет- 
ховенъ,  въ  посл^дше  дни  своей  жизни,  наслаждался  п'Ьснями 
Шуберта^  которыхъ  онъ  прелюде  не  зналъ,  а  Жанъ-Поль  (Рих- 
теръ),  въ  посл-Ьдше  часы  свои,  желалъ  еще  разъ  услышать  Erl- 
könig». И  ихъ  умирающихъ,  разд'Ьляла — какъ  это  превосходно 
излагаетъ  поэтъ  въ  своемъ  сновид'Ьши — любовь  и  горе. —  — 
«И  вторично  я  повернулъ  путь  свой,  съ  сердцемъ  полнымъ  без- 
конечной  любви  къ  т-Ьмъ,  которые  ее  отвергали,  я  вновь  на- 
правлялъ  путь  свой  въ  далек1я  страны.  П^сни  свои  я  сталъ 
п^ть  долг1е,  долг1е  годы.  Хотя  я  хот^лъ  п^ть  про  любовь,  она 
превращалась  въ  горе.  И  когда  я  хотЬлъ  п^ть  про  горе,  оно 
превращалось  въ  любовь.  И  такъ  меня  разд'Ьляла  любовь  п 
горе». 

Исполнеше  многоголосныхъ  сочинешй    Шуберта  возобно* 


I 
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влено  лишь  въ  наше  время.  Мы  назовемъ  только  сочинешя 
бол^^е  значительныя  и  въ  новейшее  время  часто  исполняемыя: 
квартеты  для  мужскихъ  голосовъ  съ  аккомпаниментомъ  фор- 
тепьяно, «Das  Dörfchen»,  «Nachtgesang  im  Walde»,  «Nachthelle», 
«Schlachtlied» — Клопштока,  для  восьмиголоснаго  мужскаго  хора; 
«Ständchen»  Грильпарцера^  для  меццо-сопрано  и  женскаго  хора; 
«Mirjams  Siegesgesang»,  для  соло  и  см-Ьшаннаго  хора  (инстру- 
ментованное Фр.  Лахнеромъ),  «Gesang  der  Geister  über  den 
Wassern»,  для  восьмиголоснаго  (мужскаго)  хора  со  струнными 
инструментами. 

Зам-Ьчательны  также,  по  оригинальности  изобр'Ьтен1я  и  ожи- 
вленной ритмик'Ь,  фортепьянныя  п1есы  Шуберта:  дв-Ь  фан- 
таз1и  въ  C-diir  (Фр.  Листомъ  обработанная  для  фортепьяно  съ 
оркестромъ)  *j  и  F-moll,  посл'Ьдняя  въ  четыре  руки,  его  Im- 
promptus и  Moments  musicals.  Сонаты  его  изъ  за  богатой  фан- 
тазш  часто  гр-Ьшатъ  противъ  закругленности  формы  этого  рода 
сочинен1я.  Чрезвычайно  м'Ьтко  выражается  восторженный  обо- 
жатель Шуберта,  Р.  Шуманъ,  о  трехъ  посл^днихъ,  посвящен- 
ныхъ  ему  издателемъ^  сонатахъ:  «Кажется,  будто  он'Ь  никогда 
не  должны  кончиться:  ни  разу  н-Ьтъ  затруднен1я  въ  ихъ  про- 
должен1и,  всегда  музыкально  и  богато-п-Ьвуче,  несутся  ont  все 
дал-Ье  и  дал^е  съ  одной  страницы  на  другую,  м-Ьстами  пре- 
рываясь отд'Ьльными,  бол-Ье  сильными  оп1,уп],ен1ями^  которыя 
скоро  вновь  успокаиваются.  Такъ  д'Ьйствовали  они  на  меня. 
Въ  хорошемъ  расположеши,  легко  и  весело,  онъ  кончаетъ  такъ, 
какъ  будто  бы  на  сл'Ьдуюп];1й  день  готовъ  такимъ  же  образомъ 
начать  снова».  Въ  другомъ  м'Ьст'Ь,  о  сонатахъ  ор.  42,  ор.  53 
и  о  фантазш  ор.  78,  появившихся  уже  прежде,  онъ  пишетъ 
сл'Ьдуюш.ее:  «Не  тратя  лишнихъ  словъ,  вс^  три  сонаты  мы 
должны  назвать  великол'Ьпными;  но  намъ  кажется,  что  все  таки 
его  фантаз1я-соната  есть  наисовершеннМшая  по  форм'Ь  и  по 
духу.  Больше  всего  сродна  съ  нею  соната  въ  A-moll  (ор.  42, 


*)  Листъ  совершенно  в^рно  вид-Ьлъ  зд*сь  симфоничешй  характеръ  п1есы. 
11редположен1е  Шумана,  особенно  относительно  сонаты  въ  четыре  руки  ор. 
140,  что  Шубертъ  задумалъ  и  изобр-Ьлъ  для  оркестра  н'Ьчто  другое,  но  по  не- 
достатку времени  набросилъ  лишь  эскизъ  для  фортепьяно,— кажется  намъ  не 
вполн*  не  основательнымъ.  Его  неутомимый  духъ,  полный  различными  идеями, 
искалъ  бол^е  легкаго  способа  выражен1я  и  весьма  естественно  нашелъ  его  въ 
фортепьяно.  Шубертъ  является  зд-Ьсь  прямо  противуподожнымъ  эпигонамъ, 
которые,  желая  писать  симфон1и,  пишутъ  только  квартеты. 
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но  еще  бол'Ье  вторая  А-моль  ор.   143,    посвященная    издате- 
лемъ  Мендельсону)  *). 

Изъ  прочихъ  инструментальныхъ  сочиненш  Шуберта  самыя 
зам-Ьчательиня  суть:  струнный  квартетъ  въ  D-moll,  квинтетъ  въ 
C-dur,  фортепьянный  квартетъ  (Forellen-Quartett)  и  особенно, 
написанная  въ  Март-Ь  1828  г.,  большая  симфоБ1я  въ  C-dur, 
которую  Мендельсонъ  и  Шуманъ  называютъ  зам'ЬчательнМшимъ 
оркестровымъ  произведен1емъ  посл-Ь  Бетховенскихъ.  Последняя 
и  единственная  появившаяся  въ  печати**),  изъ  семи  симфотй 
Шуберта,  —  сочинете  въ  истинно-романтическомъ  дух-Ь;  она 
однако  много  теряетъ  въ  производимомъ  ею  впечатл^ши  по  при- 
чина ((божественныхъ  длиннотъ»  (т.  е.  растянутости),  просла- 
вленной Шуманомъ  и  сравненной  имъ  съ  однимъ  романомъ 
Жанъ-Поля:  впечатлимте  было  бы  вполн-Ь  д-Ьйствительно,  если 
бы  целому  была  дана  должная  соразм'Ьрность  и  формально  твердое 
построеше.  Шуманъ  говоритъ  о  ней:  ((Разложен1е  отд-Ьльныхъ 
частей  не  можетъ  доставить  удовольств1я  ни  намъ,  ни  другимъ; 
сл-Ьдовало  бы  переписать  всю  симфошю,  чтобы  дать  понят1е  о 
новел листическомъ  характер-Ь,  который  въ  ней  проведенъ.  Только 


*)  Столь  же  характеристичны  выражен1я  Шумана  о  Шуберта,  какъ  о 
сочинителе  п4сенъ  и  о  композитора  вообще.  «Если  плодовитость  есть  признакъ 
ген1альности,  тогда  Шубертъ  одинъ  изъ  величайшихъ.  Онъ  постепенно  пере- 
ложилъ  бы  на  музыку  всю  н-Ьмецкую  литературу.  Всюду,  къ  чему  онъ  прика- 
сался, прорывалась  ключемъ  музыка;  Эсхилъ,  Клопштокъ,  столь  недоступные 
для  переложен1я  на  музыку,  поддавались  подъ  его  руками;  одинаково  удава- 
лось ему  уловить  глубоше  моменты  вълегкихъ  стихахъ  В.  Мюллера  и  др.».— 
«Шубертъ  навсегда  останется  любимцемъ  молодежи;  онъ  проявляетъ  то,  чего 
она  желаетъ,  переполненное  сердце,  отважныя  мысли,  быстрое  д'Ьйств1е;  онъ 
подсказываетъ  ей  то,  что  она  любитъ  бол^е  всего,  романтическ1я  ncTopin,  о 
д^вушкахъ  и  приключен1яхъ;  прим^шиваетъ  онъ  шутку  (Witz)  и  юморъ,  но 
не  настолько,  чтобы  этимъ  омрачить  основное  мягкое  настроен1е.  При  этомъ 
онъ  окрыляетъ  собственную  фантазтю  играющаго,  какъ  никто,  кром*  Бетхо- 
вена. Отклики  Бетховена  встр-Ьчаются  всюду,  но  и  безъ  него  Шубертъ  не 
былъ-бы  инымъ;  его  особенности  проявились-бы,  можетъ  быть,  несколько  позд- 
нее. Сравнительно  съ  Бетховеномъ  Шубертъ  есть  характеръ  женсюй,  много 
болтливее,  мягче  и  шире.  И  онъ,  правда,  проявляетъ  местами  свою  силу,  по- 
казываетъ  массы,  но  всегда  это  относительно,  какъ  женщина  къ  мужчина;  онъ 
приказываетъ,  гд*  она  проситъ  и  уговариваетъ,  все  это,  однако,  только  въ 
сравнеши  съ  Бетховеномъ;  сравнительно  съ  другими  онъ  достаточно  муже- 
ственъ,  онъ  даже  наиболее  отважный  и  щедрый  изъ  всЬхъ  новМшихъ  компо- 
зиторовъ». 

'•"*)  Т.  е.  во  время  составлен1я  этой  книги.— Нын-Ь  же  всЬ  его  симфон1и 
изданы.  Зам.  пер. 
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€0  второю  част1ю,  которая  обращается  къ  намъ  столь  трога- 
тельно, я  не  могу  разстаться,  не  сказавъ  двухъ-трехъ  словъ. 
Тутъ  есть  одно  Mtoo,  а  именно  то,  гд-Ь  издали  слышится  ро- 
жокъ,  намъ  кажется,  будто  это  сошло  къ  намъ  изъ  другой  сферы. 
Это  Mtoo  Bct  слушаютъ  съ  большимъ  внимашемъ,  будто  не- 
бесный гость  бродитъ  въ  оркестра».  То  обстоятельство,  что  Шу- 
бертъ,  особенно  въ  инструментальныхъ  своихъ  сочинен1яхъ, 
вм'Ьст'Ь  съ  оконченнымъ,  представляетъ  полу-оконченное  и  не- 
готовое, объясняется  лишь  его  громадною  производительностш, 
постоянно  возроставшей,  начиная  съ  тринадцатаго  года  его  жизни. 
Положительно  известно,  что  въ  сочинешяхъ  своихъ  онъ  никогда 
ничего  не  изм'Ьнялъ,  потому  что  не  им-Ьлъ  «для  того  времени». 
Изъ  числа  всЬхъ,  частш  неоконченныхъ  оперъ  (около  20; 
Крейсле  ихъ  удачно  называетъ  «:Lieder-Opern»),  <  Singspiele  > 
и  мелодрамъ  Шуберта,  одна  только  оперетта  «Der  häusliche 
Krieg  oder  die  Verschworenen»  дожила  до  возобновлен1я  (въ 
Франкфурт'^,  В-Ьн-Ь  и  пр.).  Большая  часть  прочихъ  сочиненШ 
совсЬмъ  не  появлялась  на  сцен^^;  т'Ьмъ  мен-Ье  они  могутъ  явиться 
въ  наше  время,  когда  везд-Ь,  даже  на  «всешрно-изв^^стныхъ» 
сценахъ,  усердно  представляютъ  высш1й  парижск1й  вздоръ  и 
канканъ.  О  сердечно-простой,  полной  прелести  музык-Ь  къ  драм-Ь 
Розамунда,  мы  высказались  по  случаю  исполнешя  ея  въ  м}^- 
зыкальномъ  института  въ  Кобленц-Ь.  «20  Декабря  1823  г.,  въ 
В'Ьнскихъ  газетахъ  было  объявлено:  Розамунда,  Княгиня  Кипр- 
ская. Романтическая  драма  въ  четырехъ  д'Ьйств1яхъ,  съ  хорами, 
музыкою  и  танцами,  сочинешя  Гельмины  фонъ  Чези,  урожден- 
ной баронессы  Кленке — музыка  Шуберта».  Съ  того  времени 
mj  музыку  р^^дко  приводилось  слышать  даже  въ  концертахъ; 
въ  театра  же  никогда  уже  не  могло  им^ь  ycn'txa  неестествен- 
ное, черезъ-чуръ  романтическое,  сентиментальное  стихотворен1е 
г-жи  фонъ  Чези,  сообп],ившей  скуку  и  Евр1ангЬ  Вебера.  Увер- 
тюра этой  драмы  столь  очаровательна  въ  п'Ьснеобразномъ  An- 
dante и  въ  Allegro,  могуш,ественно  возрастающемъ  съ  прибли- 
жешемъ  къ  концу^  что  мы  находимъ  вполне  понятнымъ  почему 
при  первомъ  ея  исполненш  раздавались  единодушные  возгласы 
«Da  саро».  Ея  построен1е,  бол^е  тонкое,  сравнительно  съ  ве- 
ликими классическими  образцами,  напоминаетъ  романтическую 
манеру  Вебера,  особенно  его  Прещозу,  съ  которой  и  прочая 
музыка  им^етъ  некоторое  сходство,  такъ  какъ  и  она  состоптъ 
изъ  одной  п-Ьсни  въ  стихахъ  и  хоровъ.  Намъ  нравятся,  пред- 
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почтительно  предъ  «луннымъ»  романсомъ,  уже  слишкомъ  лун- 
нымъ,  чрезвычайно  св'Ьж1е  хоры,  а  изъ  нихъ  особенно  хоръ 
духовъ,  который  по  своей  глубокомысленной  серьезности  и  со- 
зерцательному спокойствш  заслуживаетъ  быть  сравненнымъ  съ 
хорами  жрецовъ  въ  «Волшебной  флейт-Ь».  Если  же  другой, 
превосходящш  насъ,  критикъ  высказываетъ  о  вышеупомянутой 
оперетта  даже  то  мн^н1е^  что,  не  смотря  на  скромныя  и  про- 
стыя  средства,  въ  ея  одиннадцати  номерахъ  бол^е  прелести  ч-Ьмъ 
во  всЬхъ  операхъ  Вагнера  то  это  в^рно  и  относительно  пре- 
восходства прочихъ  драматическихъ  сочинешй  Шуберта,  такъ 
что,  вероятно,  будетъ  справедливо  желаше  услышать  что  ни- 
будь изъ  нихъ  въ  нашихъ  концертахъ.  Изъ  многочисленныхъ 
церковныхъ  сочинешй  Шуберта  (мессъ,  оффертор1й,  гимновъ 
и  пр.),  зам'Ьчательн'Ьйшимъ  считаютъ  его  мессу  въ  Es-dur^ 
написанную  имъ,  также  какъ  и  большая  симфошя,  въ  годъ 
его  смерти. 

Шубертъ  вообще  былъ  генш^  наделенный  слишкомъ  бо- 
гато, въ  полной  м'Ьр'Ь  им'Ьвш1й  призван1е  соединить  глубину 
Бетховена  съ  пр1ятност1ю  и  легкостш  Моцарта.  Къ  сожал'Ьнш, 
ранняя  смерть  похитила  художника,  еш;е  полнаго  охоты  и  силы 
творчества,  такъ  что  мног1я  изъ  его  произведешй  не  усп'Ьли 
созр'Ьть  до  совершенства  по  форм-Ь,  которой  мы  преимуще- 
ственно дивимся  въ  его  п'Ьсняхъ. 

Объ  артистическомъ  характер*  и  образ*  жизни  Шуберта  весьма  мало 
известно;  мы  извлекаемъ  объ  этомъ  н^которыл  данныя,  особенно  характери- 
зврующ1я  его  изъ  сочинен1я  Крейсле,  причемъ  позволяемъ  себ*  кое-что  иначе 
распределить  и  сократить.  «Онъ  обыкновенно  начиналъ  дневную  свою  работу 
утромъ  и  продолжалъ  ее  безпрерывно  до  самаго  об^да.  Тутъ  все  его  суще- 
ство обращалось  въ  музыку,  часто  онъ  чувствовалъ  себя  тронутымъ  своими 
же  творен1ями;  свидетели  ув-Ьряютъ,  что,  по  с1яющимъ  глазамъ  и  изменен- 
ному голосу  его,  можно  было  заключать  какъ  сильно  работала  душа  его.  Осталь- 
ная часть  дня  посвящалась,  почти  также  правильно,  удовольств1ямъ  въ  кругу 
друзей,  а  въ  хорошее  время  года — по^здкамъ  за  городъ,  въ  компан1и.  Несо- 
мненно малейшаго  побужден1я  было  достаточно,  чтобы  опять  пробудить  по- 
стоянно безпокойный  духъ  Шуберта;  такъ  прелестная  серенада  на  текстъ 
Шекспира  («Horch,  horch  die  Lerch'  im  Aetherblau»)- была  сочинена  во  время 
подобной  увеселительной  прогулки,  въ  гостинниц*;  тамъ  же  она  и  написана^ 
и  такъ  какъ  представлялся  къ  тому  удобный  случай,  тотчасъ  же  пропета.  Во- 
обще тотъ,  кто  доставлялъ  ему  предметъ  для  музыкальной  разработки,  могъ 
быть  уверенъ,  что,  если  таковой  по  немъ,  то  сочинен1в  будетъ  готово  очень 
скоро.  Такимъ  образомъ  въ  невероятно  короткое  время  была  написана  из- 
вестная песня  «Der  Wanderer >  на  слова  Шмидта,  изъ  Любека.  Также  было 
и   съ   «Erlkönig»;    прочитавъ  съ   большимъ   волнен1емъ   несколько   разъ  бал- 
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ладу,  Шубертъ  тотчасъ  же  положилъ  ее  на  музыку  столь  быстро,  какъ  только 
было  возможно  писать  ноты. 

Въ  знатныхъ  обществахъ,  куда  Шубертъ  являлся  только  изъ  услужливо- 
сти, чтобы  аккомпанировать  своимъ  п^снямь,  онъ  былъ  робокъ  и  молчаливъ. 
Когда  онъ  аккомпанировалъ  съ  одушевлен1емъ  имъ  самимъ  созданнымъ  nie- 
нямъ,  лицо  его  было  чрезвычайно  серьезно,  и  тотчасъ  же  по  окончанш,  онъ 
удалялся  въ  ближайшую  комнату.  Не  обращая  вниман1я  на  похвалы  и  одо- 
брешя,  онъ  изб^гадъ  комплиментовъ,  но  былъ  доволенъ,  когда  друзья  его  ока- 
зывали ему  одобрен1е.  Онъ  не  танцовалъ,  но  это  не  мешало  ему  иногда  по- 
сещать домашн1е  балы  близко  знакомыхъ  семейныхъ  кружковъ;  тутъ  онъ 
былъ  всегда  готовъ  сЬсть  за  фортепьяно  и  импровизировать  по  ц'Ьлымъ  ча- 
самъ  прекраснейшую  музыку  для  танцевъ.  (Какъ  важничаютъ  иногда  наши 
диллеттанты;  они  бы  не  решились  импровизировать!)  Шесы,  которыя  ему  нра- 
вились, онъ  повторялъ,  чтобы  ихъ  запомнить  и  тотчасъ  же  написать.  Ti  ве- 
чера, въ  которые  Шубертъ  не  былъ  приглашаемъ  въ  гости,  онъ  проводилъ 
обыкновенно  съ  друзьями,  большею  част1ю  не  музыкантами,  въ  гостинниц-Ь. 
Тутъ  развязывался  языкъ  его  и  онъ  вступалъ  въ  веселый  разговоръ;  при 
этомъ  у  него  не  было  недостатка  ни  въ  остротахъ,  ни  въ  веселыхъ  выдум- 
кахъ,  хотя  ему,  впрочемъ,  была  чуждою  шумная  веселость.  Вероятно,  иногда 
нарушалась  hora  legalis  (законный  часъ);  можетъ  быть,  опустошался  и  лишн1й 
стаканъ  вина,  но  то,  что  разсказываютъ  о  наклонности  Шуберта  къ  пьянству, 
есть  преувеличен1е,  если  не  чистейшая  выдумка.  Шубертъ,  впрочемъ,  любилъ 
хорошее  вино  и  часто  пилъ  даже  лишнее.  Тогда  онъ  становился  вспыльчи- 
вымъ  и  непр1ятнымъ  для  окружающихъ. 

Изъ  оперъ,исполняемыхъ  въ  то  время,  его  особенно  интересовало  «Швей- 
царское семейство»  Вейгля, — первая  опера,  которую  онъ  вообще  услышалъ. 
Потомъ  ему  нравились  Медея  Керубини,  Jean  de  Paris— Боальдье,  Изуарда 
«Замарашка»  (Asclieabrödel),  особенно  «Ифиген1я  въ  Таврида» —Глюка.  Это 
последнее  произведен1е  каждый  разъ  приводило  его  въ  восторгъ  и  подъ  ко- 
нецъ  онъ  сталъ  предпочитать  его  вс^мъ  другимъ  операмъ  за  ея  благородную 
простоту  к  возвышенный  стиль.  Итальянская  опера,  до  блестящихъ  временъ 
которой  онъ  также  дожилъ,  своею  мелодичностш,  лишенную  всякаго  (?)  глу- 
бокаго  ощущен1я,  мало  привлекала  Шуберта.  Впрочемъ  онъ  былъ  поклонни- 
комъ  Лаблаша,  а  Севильск1й  Цирюльникъ— Россини,  который  еще  никому  не 
нравился,  уже  прельщалъ  его;  его  интересовали  также  некоторыя  отрывка 
изъ  Отелло>. 


ГЛАВА  ЧЕТЫРНАДЦАТАЯ. 

Эпигоны.  Опера  поел*  Моцарта  въ  Италш,  Францш 

и  Германш. 

«Музыкальное  искусство  потеряло  богатое  достоян1е  и  еще 
лучш1я  надежды»  высказалъ  Грильпарцеръ,  оплакивая  смерт1> 
Шуберта;  и  действительно,  печальная  муза   никогда   еще   не 
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оплакивала  бол-Ье  горькой  потери.  Гайднъ,  Моцартъ  и  Бет- 
ховенъ  вполн'1  исполнили  задачу  своей  жизни;  Шуберту^  ко- 
торый вполне  былъ  достоенъ  следовать  четвертымъ  за  этими 
тремя  царями  классическаго  времени  въ  В^н'Ь,  была  назна- 
чена судьбою  непродолжительность  жизни  и  «искр^  боже- 
ства», которую  Бетховенъ  угадалъ  въ  молодомъ  Шуберта,  не 
суждено  было  разгорится  въ  пламя,  распространлюп],ее  вокругъ 
себя  св'Ьтъ  и  теплоту.  Такимъ  образомъ.  художественная  его 
д'Ьятельность  осталась  безъ  вл1яшя  на  посл'Ьдующее  время: 
композиц1я  п-Ьсни  была  еще  слишкомъ  новымъ  родомъ  въ  му- 
зык-Ь,  а  инструментальныя,  въ  особенности  фортепьянныя  со- 
чинешя  Шуберта,  не  могли  им'Ьть  притязашя  на  одинаковое, 
съ  большими  произведешями  классиковъ,  значеше.  Ихъ  харак- 
теръ — не  идеальный,  условливающ1й  равномерность  и  красоту 
гармонш  всЬхъ  частей  классической  композиц1и;  онъ  скорее  ин- 
дивидуально-личный, бол-Ье  реальный.  Въ  инструментальныхъ 
своихъ  сочинешяхъ  Шубертъ  передавалъ  свое  собственное., 
индивидуальное  ощущеше  непосредственно,  каково  оно  было, 
и  лишь  р-Ьдко  въ  чистой,  художественной  объективности  сво- 
ихъ п'Ьсенъ.  Въ  нихъ  появилось  безпокойство  романтизма,  ко- 
торое художественно  побеждено  было  только  Мендельсономъ  и 
особенно  Шуманомъ,  въ  ихъ  лучшихъ  произведешяхъ.  Его 
Impromptus  и  Moments  musicals  чрезвычайно  ясно  напоминаютъ 
«Lieder  ohne  Worte»  Мендельсона  и  «Pliantasiestücke»  Шу- 
мана. Поэтому  Шубертъ  представляетъ  переходъ  отъ  класси- 
ческаго перюда  къ  нов'Ьйшему  развитш  музыки,  возбужден- 
ному и  сопровождаемому  романтическою  поэз1ею.  То  время 
не  знало  ничего  о  Шуберт-Ь^  Бетховенъ  былъ  недосягаемъ  въ 
своей  особенности  —  «Кто  можетъ  создать  еш,е  что  нибудь 
посл-Ь  Бетховена?  спрашивалъ  самъ  Шубертъ, — следовательно, 
Гайднъ  и  Моцартъ  остались  т-Ьми  художниками,  которыхъ  бу- 
дущее покол^ше  избрало  себе  для  последовашя.  Истор1я  искус- 
ства можетъ  поверхностно  пройти  быстро  и  обильно  разви- 
вающ1йся  эпигонизмъ  ея,  съ  другой  же  стороны  она  должна 
выдвинуть  изъ  массы  т^хъ  деятелей,  которые  въ  своихъ  про- 
изведешяхъ, хотя  и  не  им^ютъ  яснаго  признака  ген1альной 
своеобразности,  но  все-таки  показываютъ  мастерское,  остро- 
умное обладан1е  формою. 

Менее  всего  было  сделано  въ  симфон1и,  такъ  какъ  она 
немыслима  безъ  большого  гармоническаго  богатства  и  поэтиче- 
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€каго  полета  фантаз1и,  почти  такъ  сказать,  несколько  герои- 
ческаго  характера.  Этимъ  мен-Ье  всего  была  одарена  «BlincKaH 
школа»,  судя  по  вполн-Ь  лирическому  характеру  и  даже  мень- 
шему  объему  симфонш, — какъ  бы  переложенныхъ  изъ  кварте- 
товъ.  Того,  что  Рохлицъ  не  находитъ  въ  операхъ  нрелестнаго 
вюлончелиста  и  сочинителя  для  п^1я  Данциса,  а  именно 
импонирующаго  блеска  ген1альной  изобр-Ьтательности,  тонкости 
и  решительности  въ  характеристик-Ь,  воспламепяюп],аго  и  да- 
леко д-Ьйствующаго  вокругъ  себя  л^ара  исполнешя,  не  достаетъ 
также  и  прочимъ  сочинителямъ  того  времени,  Ферд.  Рису, 
Ф.  Э.  Феска,  Онслову,  А.  Ромбергу  и  др.  Но  все  было 
разработано  «съ  похвальнымъ  прилежашемъ » ,  какъ  обыкно- 
венно профессоры  выражаются  предъ  своими  учениками.  Cmi- 
фоши  Георга  Онслова  (1784 — 1853),  которыя  еп];е  иногда 
исполняются, ,  суть  образцовыя  произведешя  по  форм-Ь,  безъ 
причудливостей,  но  и  безъ  фантаз1и;  он^  ясны  и  отчетливы, 
€днимъ  словомъ  благородны  и  солидны,  какъ  и  самъ  сочини- 
тель и  какъ  всякое  хорошее  англ1йское  произведете  вообще. 
Весьма  похвально,  впрочемъ,  что  Риль  (Musikalische  Charak- 
terköpfe I)  снова  обратилъ  внимаше  на  совершенство  формы 
камерныхъ  композицш  Онслова,  такъ  какъ  въ  наше  время 
<(Содержаше))  въ  прекрасномъ  выставляется  столь  нехудоже- 
ственно, односторонне,  а  достоинствомъ  формы  часто  coBctM'b 
пренебрегаютъ.  Симфоши  Онслова^  говоритъ  Риль,  —  только 
струнные  квартеты  для  оркестра,  а  въ  операхъ  его  («Der 
Hausirer»)  лучшее  суть  увертюры.  «Онсловъ  остановился  на 
камерной  музык'Ь,  подобно  тому,  какъ  Платенъ  на  лирика». 
Вообш,е,  относительно  квартетовъ  услов1я  были  лучше;  квар- 
теты Ф.  Э.  Феска  (1789—1826)  и  Андрея  Ромберга,  по 
MHteiro  Е.  М.  фонъ  Вебера  и  Рохлица,  очень  хорошо  могутъ 
быть  исполнены  на  ряду  съ  квартетами  Гайдна  и  Моцарта. 
Кантаты  Ромберга  съ  аккомпаниментомъ  оркестра:  Das  Lied 
von  der  Glocke,  die  Kindesmörderin  (второе  сочинен1е  онъ  самъ 
признавалъ  за  свое  лучшее).  Die  Macht  des  Gesanges— Шил- 
лера, «Die  Harmonie  der  Sphären»,  и  «Was  bleibet  und  was 
schwindet»  Козегартена,  суть  единственныя  произведен1я  этого 
рода,  еще  нын'Ь  иногда  исполняемыя  и  которыя  выслушиваются 
съ  участ1емъ.  Въ  нов-Ьйшее  время  все  это  калсется  скучнымъ 
и  устар'Ьлымъ — «домашиш  столъ»  для  м-Ьщанъ.  Пусть  такъ; 
но  это  —  вкусн-Ье  и  здоров-Ье  иной  новМшей  cmI^ch.  Мы  не 

11* 
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будемъ  отрицать^  что  напр.  пожаръ  въ  «Lied  von  der  Glocke >v 
изображенъ  уже  слишкомъ  ум^ренно^  но  в^дь  таковъ  былъ. 
общ1й  характеръ  того  времени,  что  мелодичныя  п1есы  по  до- 
стоинству далеко  стояли  выше  быстрыхъ^  огненныхъ,  особенна 
шесъ  d'ensemble.  Наше  время  преимущественно  любитъ  силь- 
но-возбуждающее, аффекты,  доходящ1е  до  крайности,  даже  fu- 
rioso,  а  не  спокойно-прекрасное  выражен1е.  Даже  новМш1я 
благозвучныя,  н'Ьснеобразно-мелодичныя  симфонш  I.  В.  Кал- 
ливоды  (род.  1800  въ  Ilpari)  принадлежать  къ  той  же  обла- 
сти; oni  считаются  лучшими,  но  все-таки  не  удовлетворяютъ 
высшимъ  требовашямъ.  Интересно  сравнеше  его  благозвучной, 
эффектной  фортепьянной  шесы  «L'engagement  de  danse»  съ 
безконечно  бол-Ье  тонкимъ  и  по  настроешю  бол-Ье  богатымъ 
((Aufforderung  zum  Tanz»   Вебера. 

Формально-развивающее  вл1яше  Моцарта,  которое  выра- 
жается во  вс^хъ  упомянутыхъ  произведешяхъ,  нашло  свое 
художественное  заключеше  въ  I.  Неп.  ГуммелП)  (род.  въ  Прес- 
бург^  14  Ноября  1778j  умеръ  капельмейстеромъ  въ  Вей- 
мар'Ь  17  Октября  1837).  Посл-Ь  трехъ  великихъ  художниковъ^ 
Гуммель  есть  величайш1й  фортепьянный  композиторъ  (но  не 
сонатъ);  онъ  основалъ  собственную  школу  и  заставилъ  забыть 
Ду ссека,  Шшейбельта^  Плейеля  и  др.  Изъ  его  сочинешй, 
разсчитанныхъ  на  блестящую  игру,  и  образцовыхъ  по  форм'Ь, 
зам'Ьчательны  его  рондо  и  известный  полонезъ  «La  bella  са- 
pricciosa».  Въ  его  концертахъ,  также  превосходно  написан- 
ныхъ,  аккомпаниментъ  иногда  слишкомъ  богатъ,  —  ошибка,  въ 
которую,  по  другой  причин-Ь,  не  впадаютъ  наши  нов'Ьйш1я 
композиторы  концертовъ,  въ  зам^нъ  чего  однако,  они  какъ  ко- 
рибанты  около  малаго  Юпитера,  тЫъ  бол^е  шумятъ  въ  про- 
межуткахъ  между  соло.  Вообще  наиболее  совершеннымъ  про- 
изведен1емъ  Гуммеля  считается  и  вполне  справедливо  —  его 
септетъ  для  фортепьяно  со  струнными  и  духовыми  инстру- 
ментами, основательное  и  притомъ  блестящее, — великол-Ьино- 
плавное  сочинен1е,  но  недовольно  глубокое  для  того,  чтобы 
выдержать  сравнеше  съ  произведен1ями  Бетховена.  Въ  игр^ 
на  фортепьяно,  особенно  въ  свободной  фантаз1и,  Гуммель  счи- 
тался величайшимъ  художникомъ  своего  времени,  какимъ  при- 
знаетъ  его  часто  склонный  къ  порицанш  Л.  Шпоръ  *).  При-^ 


*)  «Бол^е  всего  привлекательна  для  меня  его  импровизац1я,  относительно 
которой  до   сихъ  поръ  не  сравнялся   съ  нимъ   ни   одинъ   фортеп1анный   вир- 
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томъ  онъ  строго  держался  такта  и  темпа,— что  мнопе  ученики 
Листа  считаютъ  несогласимымъ  съ  ихъ  ген1емъ:  «Для  него 
было  ужасно:  несносное,  своевольное  tempo  rubato,  то  за- 
держаше  такта,  то  его  поспешность,  ч-Ьмь  въ  новейшее  время 
большая  часть  фортепьянныхъ  виртуозовъ  (какъ  и  почти  вс* 
п^вцы)  приводятъ  въ  отчаян1е  истиннаго  любителя  искусства» 
(Musikalische  Briefe  von  einem  Wohlbekannten,  Leipzig  II  Aufl. 
1860).  Чтобы  оц'Ьнить  мессы  Гуммеля,  сродныя  съ  мессами 
Моцарта,  достаточно  сравнить  ихъ  съ  мессами  Нейкомма, 
принадлежащими  также  къ  этому  времени  и  еще  нын-Ь  иногда 
исполняемыми.  Впосл'Ьдств1и  Гуммель  составлялъ  xopomie  арран- 
жементы  н-Ькоторыхъ  симфон1й  Гайдна  и  Моцарта,  а  тaicжe 
первыхъ  семи  симфон1й  Бетховена  (для  фортепьяно,  флейты, 
скрипки  и  в1олончели). 

Въ  томъ  же  направлен1и  трудился  классически  образован- 
ный Мошелесъ  (1794—1870)^  съ  1846  г,  состоявш1й  про- 
фессоромъ  консерватор1и  въ  Лейпцига  (концертъ  для  двухъ  роя- 
лей «Hommage  а  Händel»  и  пр.).  Напротивъ,  соперникъ  его 
въ  B'feHt,  Калкбреннеръ  (1823)  и  еще  бол-Ье,  пр1ятный,  по 
изяществу  истинно  фортешаннаго  исполнешя,  безподобный  Таль- 
беугъ  (род.  въ  1812  г.  ум.  1871  г.)  преследовали  односто- 
ронне виртуозныя  ц^^ли.  Въ  н^которомъ  смысл-Ь  и  к.  М.  фонъ 
Веберъ  можетъ  быть  причисленъ,  по  своимъ  фортеп1аннымъ 
сочинешямъ,  къ  посл-Ьдователямъ  Гуммеля,  хотя  им'Ьетъ  пре- 
имущество предъ  нимъ  въ  большей  оригинальности  и  большей 
оживленности.  Его  прекрасные,  по  колориту  вар1ац1и,  рондо, 
полонезы  и  концерты  принадлежатъ  къ  благородн^Ьйшимъ  и 
наибол-Ье  благодарнымъ  задачамъ,  которыя  можетъ  себ'Ь  поста- 
вить хорошо  развитой  бравурный  и  концертный  исполнитель; 

туозъ.  Будучи  приглашенъ  играть  вальсъ  для  танцующимъ  въ  сосЬдней  ком- 
ната, онъ  сталъ  переходить  въ  свободную  фантаз1ю,  которая  постоянно  дер- 
жалась въ  ритм*  вальса,  такъ  что  не  мешала  танцующимъ.  Потомъ  онъ 
бралъ  легко  понятныя  темы  и  фигуры  изъ  сочиненш,  исполненныхъ  мною  и 
другими  въ  тотъ  же  вечеръ,  ввивалъ  ихъ  въ  свой  вальсъ  и  вар1ировалъ  при 
каждомъ  ихъ  возвращеши  все  богаче  и  интересн'Ье.  Наконецъ  даже  одна  изъ 
еахъ  превратилась  въ  тему  для  фуги  и  тогда  иоказалъ  онъ  все  свое  контра- 
пунктическое ум-Ьше,  не  лишая  вальсирующихъ  ихъ  удовольств1'я.  Потомъ 
онъ  возвратился  къ  элегантному  стилю  и  подъ  конецъ  развилъ  бравуру,  ка- 
кой никогда  отъ  него  не  слыхали.  Притомъ  въ  этомъ  финала  все  еще  явля- 
лись заимствованныя  темы,  такъ  что  ц^лое  вполне  художественно  округли- 
лось». (Sphor,  Selbstbiographie  I). 
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въ  сонатахъ  же  его  чувствуется,  конечно  не  въ  той  M'bpt,  какъ 
у  Гуммеля,  недостатокъ  твердой  органической  связи:  Адажш 
и  Менуэты  дМствительно  восхитительны,  тогда  какъ  въ  ега 
Allegro,  особенно  въ  ихъ  вторыхъ  частяхъ^  мы  часто  встр-Ь- 
чаемъ  пустыя,  фразообразныя  Mtea.  Концертная  соната^  гово- 
рите Риль,  должна  была  уступить  преимущество  настоящей  ка- 
мерной conaTli. 

Явивш1яся  на  ряду  съ  сочинешями  Гуммеля  холодныя,  ака- 
демическ1я^  гладк1я  по  форм-Ь,  сонаты  Клементи  (род.  въ 
Рим-Ь  1752,  умеръ  въ  Лондона  1832),  им'Ьютъ  мало  значешя. 
Моцартъ  называлъ  его— и  это  могъ  сделать  только  одинъ  Мо- 
цартъ — -простымъ  механикомъ.  Его  лучшее  произведете  «Gra- 
clus  ad  Parnassum»  уже  вытеснено  этюдами  его  ученика  1ог. 
Б,  Ярамера^  считающимися  и  понын*  классическими.  Про- 
ч1я  сочинения  его,  къ  счастш_,  уже  забыты.  Изъ  другихъ  уче- 
никовъ  Клементи  зам-Ьчательны,  какъ  композиторы,  еще  двое: 
Джонъ  Фильдъ — своими  н'Ьжными  ноктюрнами  и  Людвигъ 
Бергеръ^  сонаты  котораго  были  слишкомъ  серьезны  для  со- 
временнаго  вкуса.  Фортешано  стало  всеобщимъ  моднымъ  ин- 
струментомъ,  и  «Schule  der  Geläufigkeit»  («школа  б-бглости») — 
стереотипнымъ  учебникомъ  музыкальной  педагогики.  Еарлъ 
Черни  (1791 — 1857),  родоначальникъ  в^нскихъ  шанистовъ, 
былъ  д-Ьльный  музыкантъ  и  весьма  заслуженный  учитель  (Листъ 
и  Дёлеръ  его  ученики),  но  несчастно-плодовитый  много-писатель, 
съ  своими  девятью  стами  сочинен1й  до  нов-Ьйшаго  времени  вла- 
д'Ьвш1й  музыкальнымъ  рынкомъ.  «Сколько  я  могу  припомнить^ 
Mnt  приходилось  ежедневно  давать  по  дв-Ьнадцати  уроковъ, 
четыре  часа  мн^  нужно  было  для  сочинешя,  одинъ — для  чте- 
шя,  одинъ  для  ^ды  и  шесть  для  сна».  Изв^стно^  что  онъ  въ 
одно  и  то  же  время  писалъ  три  или  четыре  сочинешя  на 
столькихъ  же  столахъ.  Съ  меньшимъ  фондомъ  и  съ  меньшимъ 
усил1емъ  занимались  этою  выгодною  фабрикац1ею  парижсшя 
фирмы:  Франсуа  Гюнтенъ,  Генрихъ  Герцъ  и  К^,  подобно  тому^ 
какъ  теперь  въ  Герман1и  занимаются  Карлъ  Фоссъ,  0.  Эстенъ, 
Гейнрихъ  Крамеръ  и  др. 

Какъ  композитора  для  п-Ьтя,  сл^дуетъ  назвать  Цумштега 
(1760  — 1802)^  искренняго  друга  Шиллера  въ  его  юности. 
Его  вокальныя  сочинешя,  баллады  Бюргера,  представляютъ  въ 
отд'Ьльности,  особенно  относительно  живописности  аккомпани- 
мента^  много  интереснаго;  вообще  же  они,  будучи  лишены  силы 
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и  оригинальности,  совершенно  устарели.  Изъ  прочихъ  п^сенъ 
этого  времейи  мы  назовемъ  еще  дв^,  достойныя  вниман1я,  А. 
Ромберга:  «Kennst  du  das  Land»?  (Гёте)  и  «Flüchtiger  als 
Wind  und  Welle»  (Гердера);  по  крайней  м-Ьр^  мы  ихъ  пред- 
почитаемъ  довольно  изв-Ьстному  сочинешю  того  же  автора 
«Sehnsucht»   на  слова  Шиллера. 

Опера  шла  дал^е  по  пути,  проложенному  ((Похи1цен1емъ 
изъ  Сераля»  и  «Волшебною  флейтою»  Моцарта;  рядомъ  съ  нею 
явилась  В-Ьнская  народная  опера,  основанная  Диттерсдор- 
фомъ,  о  которой  изъ  за  ея  особенностей  нельзя  не  упо- 
мянуть зд-Ьсь.  Еарлъ  фонъ  Диттерсдорфъ  (собственно  К. 
Диттерсъ,  род.  въ  BiH'fe  2  Ноября  1739  умеръ  отставнымъ 
капитаномъ  князя-арх1епископа  Бреславльскаго  3]  Октября 
1799)  ввелъ  въ  н^Ьмецкую  драматическую  музыку^  вм-Ьсто  су- 
ществовавшихъ  до  того  времени  «Sing»  и  «Liederspiel»,  дМ- 
ствительную  комическую  оперу,  съ  совершенно  разработанными 
ансамблями  и  финалами.  Лучшее  его  сочинеше — «Doktor  und 
Apotheker».  Самъ  Диттерсдорфъ,  въ  посл-Ьдше  пять  л-Ьтъ  своей 
жизни,  будучи  удрученъ  скорбью,  говоритъ  въ  своей, — достой- 
ной чтешя — довольно  наивной  автоб1ограф1и  (приведенной  въ 
порядокъ  и  изданной  Шпащеромъ,  Leipzig  1801):  «посл-Ь  этой 
niecbi  накропалъ  я  еш;е  много  оперъ,  изъ  коихъ  мног1я  испол- 
няются на  разныхъ  германскихъ  сценахъ»  (Das  rothe  Käpp- 
chen,  Hieronymus  Knicker,,  der  Schiffspatron  и  др.).  Диттерс- 
дорфъ является  намъ  наибол-Ье  удачнымъ  художникомъ  въ  ве- 
селомъ  комизма  и^  можетъ  быть,  единственнымъ  въ  забавной 
каррикатур^, — вообш,е  основательнымъ  и  образованнымъ  ком- 
позиторомъ,  хотя  и  слишкомъ  беззаботнымъ  относительно  оц^Ьнки 
своего  таланта,  уважаемаго  даже  Глюкомъ  и  выказавшагося 
также  въ  серьезной  музык^^  въ  ораторш,  симфоши  и  пр.  Какъ 
у  немногихъ  изъ  композиторовъ  поздн-Ьйшаго  времени,  его 
вполн-Ь  музыкальная  натура  всегда  хорошо  сознавала  свою  му- 
зыкальную задачу;  это  доказывается  письмомъ-статьей  его 
«lieber  die  Grenzen  des  Heroischen  und  Komischen  in  der 
Musik»,  напечатанномъ  въ  Leipziger  Allgemeine  Musikzeitung. 
Его  комичесгая  оперы,  какъ  по  жизненно-верной  характери- 
стика, такъ  и  по  формальному  построен1ю  отд^льныхъ  музы- 
кальныхъ  п1есъ^  можно  назвать  образцовыми:  Шпоръ  ставитъ 
ихъ,  ((ПО  внутреннему  музыкальному  достоинству»^  гораздо 
выше  опереттъ  Гретри.  Наша  ((образованная»  публика  не  спо- 
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собна  понять  чисто  музыкальныхъ  достоинствъ;  еще  бол-Ье  не- 
достаетъ  въ  ней  добродуш1я  и  простосердеч1я,  чтобы  она  могла 
еще  забавляться  этимъ  простымъ,   стариннымъ  матер1аломъ. 

Оперетты  въ  легкой  музыкальной  рамк-Ь  писали  между  про- 
чими Еауеръ  (Das  Donau  weibchen),  Шенкъ  (Der  Dorf  barbier) 
и  баснословно -плодовитый  Моцартъ  площадныхъ  п^вцовъ  — 
Венцель  Мюллеръ  (1767 — 1835),  который  безумнымъ  юмо- 
ромъ  своихъ  волшебныхъ  фарсовъ  die  Schwestern  von  Prag,  das 
Sonntagskind,  der  Zauberschleier  и  др.  доставлялъ  непритвор- 
ное удовольств1е  даже  высокообразованному  Гофману,  тогда  какъ 
серьезная  критика,  сд'Ьлавшаяся  благоразумною,  хочетъ  доказать, 
что  не  сл^^дуетъ  см'Ьяться  надъ  такими  глупостями  (Риль  въ 
«Musikalische  Charakterköpfe  I).  Музыка  всЬхъ  этихъ  скром- 
ныхъ,  и  отчасти  способныхъ  и  къ  бол^е  высокому  роду  со- 
чинешй^  народныхъ  композиторовъ,  въ  своемъ  род'Ь  весьма 
оригинальна^  здорова  и  св-Ьжа;  она  не  исключаетъ  даже  и  тро- 
гательнаго  (Ach^  die  Welt  ist  gar  so  freundlich.  Da  streiten 
sich  die  Leut'  herum.  So  leb'  denn  wohl  du  stilles  Haus,  B. 
Миллера).  Беззаботная  веселость  ея  стоитъ  безконечно  выше 
небрежной  куплетной  музыки  нашего  все,  бол'Ье  и  бол'Ье  про- 
цв-Ьтающаго  фарса  (Posse),  все  остроум1е  котораго  тратится  на 
ничтожныя  и  вульгарныя  сатирическ1я  слова.  Но  она  требуетъ 
также  вообще  лучшихъ  музыкальныхъ  средствъ,  особенно  въ 
ninin,  противъ  т-Ьхъ,  как1я  въ  состоян1и  предложить  несчаст- 
ные н-ЬмецМе  л^тше  трактирные  театры.,  въ  которыхъ  все  ста- 
новится крайне  грубымъ. 

Въ  области  настоящей  оперы  оказалось  мало  жизни  въ 
Гермаши.  Большая  часть  композиторовъ,  если  они  только  не 
писали  по  итальянски,  ограничивались — по  справедливости 
сознавая  слабость  своихъ  силъ — водевилемъ  (Singspiel)  въ  род'Ь 
оперы,  такъ  напр.  1осифъ  Вейгль  (род.  28  Марта  1766  въ 
Эйзенштадт-Ь  въ  Benrpin,  ум.  3  Февраля  1846  въ  В'Ьн'Ь),  глу- 
боко унылое  сочинеше  котораго  4: Швейцарское  семейство» 
можно  назвать  образцовымъ  по  развит1ю  сентиментальности. 
Хотя  мы  и  признаемъ  въ  этомъ  сочинеши  тонкую,  живую 
инструментовку  и  прекрасный  вокальный  стиль,  при  всемъ  томъ 
намъ  не  нравится  бол^е,  проходящая  по  всему  произведешю, 
трогательная  простота  и  почти  плачевная  чувствительность 
(«Setz  dich  liebe  Emmeline»  etc.);  во  всякомъ  случа-Ь  оно  пм'Ьетъ 
здоровый  и  натуральный  основной  мотивъ  — тоску  по  родина. 
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Большаго  опернаго  паеоса  достигъ  Петръ  фонъ  Винтеръ 
(род.  въ  Мангейм^^  1754,  умеръ  въ  Мюнхена  1825);  но  онъ 
не  могъ  дойти  до  большаго  ритма  въ  ар1и  и  до  общаго  дра- 
матизма Моцарта.  Изъ  его  сочинешй,  одна  опера  пользуется 
еще  до  HbiHt  почетомъ:  «Das  unterbrochene  Opferfest»  (Пре- 
рванное жертвоприношеше);  она  отличается  пр1ятностью  и  до- 
ступностью въ  мелодш  («Wenn  mir  dein  Auge  strahlet»,  «Ich 
war  als  ich  erwachte»  и  др.)^  сильными  хорами  и  богатымъ 
ансамблемъ.  Для  Шиканедера  онъ  написалъ  въ  1794  г.  вто- 
рую часть  Волшебной  флейты  «Das  Labyrinth  oder  der  Kampf 
mit  den  Elementen»^  довольно  хорошее  изъ  числа  посредствен- 
ныхъ  сочинешй,  какими  бываютъ  всегда  продолжешя  великихъ 
художественныхъ  произведешй.  ^^ 

Вл1яте  Мрцарта  на  н-Ькоторыхъ  художниковъ  итальянской 
оперы  было  бол^е  обш;е  и  продолжительно;  сначала  полно- 
тою въ  гармоши  и  бол^е  богатою  инструментовкою,  а  потомъ 
и  драматическимъ  планомъ  и  характеристикою  они  достигли 
высшаго  направлешя.  Ршини  (1756  — 1812),  по  прекрасной 
форм'Ь  въ  ni^nin,  довольно  близокъ  къ  Моцарту,  но  т'Ьмъ  бол'Ье 
далекъ  онъ  отъ  него  въ  драматическомъ  отношеши;  оперы  его 
были,  какъ  выражается  Аббатъ  Арно  объ  итальянскихъ  опе- 
рахъ  временъ  Глюка,  «des  concerts  dont  le  drame  est  le  pre- 
texte  *).  Ригини  еш;е  вполн'Ь  придерживался  чисто  лирической 
формы  оперъ  неаполитанской  школы.  Напротивъ  того,  Сак- 
кини — въ  своемъ  мастерскомъ  произведешй  «Oedipe  а  Colone», 
пользовался  бол^е  формами  Глюка.  Моцартовской  средины 
между  лирическою  мягкост1ю  итальянцевъ  и  драматическою 
серьезностью  Глюка  держался  Антоиго  Сальери,  котораго, 
по  характеру  его  музыки,  можно  назвать  почти  н'Ьмцемъ.  Онъ 
родился  въ  1750  г.,  въ  венешанской  кр'Ьпости  Леньяго,  умеръ 
въ  1825  г.  въ  В'Ьн'Ь,  гд-Ь  въ  теченш  59  л-Ьтъ  служилъ  че- 
тыремъ  Австршскимъ  монархамъ.  Его  французская  опера  «:les 
Danaides»,  сочинеше,  которое  ему  предоставлено  было  Глю- 
комъ,  когда  тотъ  былъ  вызванъ  изъ  Парижа  обратно  въ  Bin  у, 
было  сначала  принято  за  произведете  самого  Глюка.  Шко- 
торое  значен1е  им'Ьетъ  и  то  обстоятельство,  что  В^нцы  пред- 
почитали   Донъ-Жуану,   Моцарта,    оперу  Сальери  «Azur,    Ке 


*)  Т.  е.  вокальные  концерты,  для  Усоторыхъ  драма   служить   только  пред- 
логомъ. 
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d'Ormus».  Мозель  (Ueber  das  Leben  u.  die  Werke  des  Anton 
SaJieri.  Wien  1827)  хвалитъ  ее  какъ  апревосходнМшую  изъ 
всЬхъ  итальянскихъ  серьезныхъ  оперъ,  не  исключая  даже 
Тита  Моцарта».  Говорятъ,  что  всЬ  комичесюя  оперы  (La  grotta 
di  Trifonio  etc.)  также  содержать  въ  себ'Ь  много  хорошаго. 
Нын'Ь  нроизведешя  Сальери  преданы  забветю — незаслужен- 
ному, если  принять  въ  соображен1е  безхарактерную  мелодику 
многихъ  сочинешй  нов'Ьишихъ  итальянцевъ.  Подобно  тому, 
какъ  Винтеръ  и  Ригини,  коихъ  упражнешя  для  п-Ьтя  еще  и 
теперь  ижЬютъ  значеше,  Сальери  былъ  заслуженнымъ  и  вл1я- 
тельнымъ  учителемъ,  образовавшимъ  отличныхъ  учениковъ, 
особенно  въ  музыкальномъ  сочинешй  (Вейгля,  Гуммеля,  Мо- 
шелеса,  Шуберта^  Фр.  Листа  и  др.). 

Въ  комической  опер'1  славился  особеяяо Лаэзгелло (17 AI  — 
1816),  соперникъ  Чимарозы,  отличаюп],1йся  драматическою 
оживленност1ю,  особенно  въ  финалахъ.  Любимыми  его  опе- 
рами въ  Гермаши  были:  «Die  schöne  Müllerin»  (La  bella  mo- 
linara)  и  «II  Re  Teodore  in  Venezia». — Ф1ораванти  (ум. 
1837)  выказалъ  также  развитой  талантъ  свой  въ  комической 
характеристик'Ь.  Его  опера  «Le  canta  rici  villane»  (Деревен- 
ск1я  н-Ьвицы)  была  долгое  время  любимою  п1есою  въ  репер- 
туара н'Ьмецкихъ  сценъ.  Эд.  Гансликъ  пишетъ  о  новомъ,  чрез- 
вычайно равнодушно  принятомъ,  исполнеши  ея  въ  В'Ьн'Ь:  «Эта 
музыка  содержала  въ  себ'Ь  пр1ятныя,  но  быстро  проходящ1я 
прелести  для  своего  времени  и  народа.  Ф1ораванти  принадле- 
жалъ  къ  плодовитому,  по  числу  д-Ьятелей,  но,  въ  отношенш 
творчества^  незначительному  переходному  перюду,  который  посл^ 
блестящихъ  временъ  Чймарозы  и  Паэз1елло  подготовилъ  по- 
явлеше  Россини.  Его  музыка,  мягкая,  благозвучная,  округ- 
ленная,— отличается  пр1ятностью  и  весельемъ;  но  при  этомъ 
она  чрезвычайно  формальна  и  поверхностна,  и,  говоря  правду, 
просто  пуста».  Выше  Фшраванти,  почти  настолько  какъ  Дит- 
терсдорфъ  ниже  Моцарта,  стоитъ  настоящш  мастеръ  музы- 
кальной комед1и  Доминико  Чимароза^  род.  въ  Неапол'Ь 
1755  г.,  умеръ  въ  Венецш  11  Января  1801  г.  Онъ,  подобно 
Моцарту,  бол^Ье  всего  знаменитъ  своими  ансамблями  и  фина- 
лами, р1зшаюш,ими  художественное  достоинство  оперы.  Онъ 
представляетъ  намъ  образецъ  тонкой  и  остроумной  комики  въ 
своей  отличной  и  нисколько  .  неустар'Ьлой  onepli  «И  matri- 
monio    segreto»    (Тайный  бракъ);    въ  ней   замечательна  т-Ьс- 
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н^йшая  связь  съ  опернымъ  творчествомъ  Моцарта.  Увертюра 
ея  удивительно  похожа  на  увертюру  Фигаро,  инструментовка 
весьма  характеристична  и  еще  скромн-Ье,  ч-Ьмъ  у  Моцарта. 
Особенною  прелестью  отличаются  тайныя  любовныя  сцены  въ 
интродукщи,  написанныя  съ  душою — и  соп  amore,  что  объ- 
ясняется т^мъ,  что  авторъ  самъ  въ  своей  молодости  довольно 
часто  испытывалъ  подобное.  Опера  эта,  при  первомъ  своемъ 
исполнеши  въ  Bint  (1791),  была,  по  приказанш  Импера- 
тора Леопольда,  тотчасъ  же  повторена^  а  въ  1793  г.  испол- 
нена въ  Неапол'Ь  57  разъ  къ  ряду. 

Между  Чимарозою  и  Россини — между царств1е,  характеръ 
котораго  преимущественно  представляютъ  Ф.  Паэръ  (1771 — 
1839)  и  Симонъ  Майеръ.  Оперы  (Sargino,  Camilla  и  др.), 
которыя  писалъ  Паэръ,  состоя  придворнымъ  композиторомъ 
различныхъ  государей  и  наконецъ  Наполеона  I,  написаны 
вполн-Ь  во  вкус^  того  времени,  гладко  и  блестяще,  но  безъ 
характера  и  вдохновен1я.  Онъ  подражалъ  образцамъ  Моцарта 
только  поверхностно,  въ  бол^^е  полной  инструментовк'Ь.  Еще 
мен-Ье  зам'Ьчателенъ  Симонъ  Майеръ  (не  еврей),  который  также 
старался  приспособить  н-Ьмецкую  манеру  къ  итальянскому 
вкусу.  Кажется  чрезвычайно  см-Ьшнымъ,  что  теоретикъ  Г.  Ве- 
беръ  совершенно  серьезно  говоритъ:  «Англш  подарила  Гер- 
машя  Генделемъ,  Франщю— Глюкомъ  и  Итал1ю — Симономъ 
Майеромъ». 

Посл^  этихъ  полухудожниковъ,  въ  итальянской  onept 
явился  новый  оригинальный  гешй:  Дж1оакимо  Россини  (род. 
29  Февраля  1792  г.  въ  Пезаро  въ  Романь'Ь;  умеръ  1868  г. 
въ  Парижа)  *).  Россини  оставилъ  совершенно  безъ  внимашя 
попытки  своихъ  посл-Ьднихъ  предшественниковъ:  помогать  род- 
ному своему  искусству  заимствован1емъ  у  другихъ;  онъ  не  стра- 
шился насм-Ьяться  даже  надъ  прославленнымъ  Паэз1елло,  ко- 
торый до  него  сочинилъ  «Цирюльника» — въ  п-Ьсняхъ  обоихъ 
стариковъ  (въ  apieirb  Бартоло  и  ар1и  Марцеллины).  «Избало- 
ванный любимецъ  грашй  не  признавалъ  никакихъ  учен1й  («Che 
cosa?  parole?  Effetto!  Effetto!»),  его  школою  была  жизнь  и  соб- 


*)  Rossini's  Leben  u.  Treiben,  vornehmlich  nach  den  Nachrichten  des  Herrn 
V.  Stendhal  (Vie  de  Rossini  2.  Yol.  Paris  1824)  geschildert  u.  mit  Urtheileu 
der  Zeitgenossen  über  seinen  musikalischen  Charakter  begleitet  von  Amadeus 
Wendt  Leipzig  1824. 
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ственный  ген1й.  Пусть  серьезные  н'Ьмецк1е  музыканты  пока- 
чиваютъ  головою  и  жалуются  на  поверхностность  его  произ- 
ведешй^  на  недозволительные  модуляцюнные  и  оркестровые 
эффекты,  на  неподвижные  пассажи  crescendo  и  stretto,  даже 
на  безхарактерность  и  однообраз1е  въ  мелод1яхъ,  однимъ  сло- 
вомъ  на  недостатокъ  художественной  законченности  (сравн.  между 
прочими  кап^щинаду,  подражаше  Шиллеровой,  въ  «К.  М.  von 
Webers  hinterlassene  Schriften  I»).  Bei  ихъ  сомиМи  «сокру- 
шили оперныя  мелод1и  Россини  такъ,  что  он'Ь  развеялись,  какъ 
мечта  воображешя»  (Р.  Вагнеръ).  Россини  восхищалъ  весь 
св^тъ;  Улыбышевъ  говорить  (можетъ  быть,  гораздо  откро- 
венн-Ье  другихъ)  о  первомъ  представлеши  одной  оперы  Рос- 
сини^ нын'Ь  уже  почти  забытой,  а  именно  Танкреда,  что  все, 
до  т^хъ  поръ  знакомое  ему  и  любимое  имъ, — все,  что  онъ 
игралъ  и  п-Ьлъ,  все  въ  одинъ  мигъ  было  забыто;  ему  казалось, 
будто  онъ  въ  первый  разъ  слышитъ  музыку.  Этому  совсЬмъ 
не  сл^дуеть  удивляться.  Главная  прелесть  оперъ  Россини  со- 
стоитъ  въ  ninin,  въ  привлекательной  «безусловно-ушеугод- 
ливой»  мелод1и,  выставляющей  виртуозность  исполнителей  въ 
такомъ  св^гЬ,  который  осл'Ьпляетъ  чувство  и  спокойств1е  взора. 
Этой  главной  ц^ли,  виртуозному  ni^nm,  Россини  ум^лъ  под- 
чинять не  только  оркестръ,  но  даже  и  хоръ,  бывш1й  почти 
въ  совершенномъ  пренебрежеши  у  его  предшественниковъ;  онъ, 
во  всЬхъ  случаяхъ,  пом-Ьщаль,  bmIjcto  многоголоснаго  финала, 
бравурную  арш  съ  хоромъ  (Arie  mit  Vorspann^  col  pertichini) 
Чтобы  быть  всегда  вполне  ув^реннымъ  въ  усп'Ьх'Ь,  онъ  пред- 
писывалъ,  кром'Ь  того,  совершенно  точно  п^вцамъ  своимъ  ис- 
полнен1е  (прежде  предоставленное  ихъ  произволу)  украшен1й 
(fioriture),  причемъ,  конечно,  не  забывалъ  обрагцать  внпмаше 
на  индивиду  альныя  средства  каждаго.  Такъ  пзб^галъ  онъ  растя - 
нутыхъ  cantabile,  потому  одному,  что,  г-жа  Кольбранъ,  его  опер- 
ная примадонна  и  впосл'Ьдств1и  супруга,  им^ла  голосъ  уже  не- 
сколько стар^втьйся  и  мало  способный  для  простого  протялс- 
наго  п^шя.  Поставленныя  съ  такою  осмотрительностью,  оперы 
Россини  появлялись  на  всЬхъ  сценахъ.  Ктому  же  это,  безпри- 
мерное  въ  исторш  искусства,  единодержав1е  Россини,  при- 
шлось во  время  возрождетя  (1813 — 1830),  въ  то  время,  ко- 
гда посл'Ь  страшныхъ  войнъ,  явилась  даже  излишняя  воспр1им- 
чивостькъ  спокойному,  сознательному  наел аждешю  искусствомъ. 
Ар1я  Танкреда    «Di  tanti  palpiti»   сделалась  любимою  песнью 
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политически-утомленнаго  и  музыкально -б^днаго  времени.  На- 
в-Ьриое,  не  случайно  то  обстоятельство^  что  въ  В-Ьн-Ь,  одно- 
временно съ  оперой  Россини,  танцовальная  музыка  подъ  гла- 
венствомъ  Страуса  и  Лайнера  отпраздновала  свой  классиче- 
ски пер1одъ. 

Испытавъ  свои  силы  сначала  въ  фарсахъ  и  одноактныхъ 
операхъ,  Россини  въ  1812  году  явился  въ  Милана  съ  оперою 
«buffa»  (La  pietra  di  paragone),  въ  1813  г.,  въ  Венецш  съ 
«Tancrecli»  и  оперою  buffa  «L'Italiana  in  Algeri».  Съ  1815  — 
22  написалъ  онъ  въ  Неапол-Ь  для  импрессарю  Барбая  из- 
в'Ьстн'Ьйшее  свое  произведете  «И  barbiere  di  Seviglia»  (увер- 
тюру онъ  заимствовалъ  изъ  серьезной  своей  оперы  Elisabetta, 
такъ  какъ  для  сочинен1я  всего  Barbiere  им-Ьлъ  только  дв^  не- 
дели), потомъ  «Otello»,  и  «1а  Cenerentola>,  «Lagazzaladra», 
«La  donna  del  lago»,  «Moise  in  Egitto»  и  пр.;  въ  1822  г, 
для  В^ны  «Zelmira»,  въ  1823  «Semiramide»,  наконецъ  для 
Большой  Оперы  въ  Парижа  «Le  siege  de  Corinthe»  и  «Guil- 
laume  Teil»   (1829). 

Россини  признанъ  мастеромъ  оперы  buffo,  но  и  на  по- 
прищ'Ь  серьезной  оперы,  которую  онъ  оживлялъ  огнемъ  оперы 
buffa,  онъ  достигъ  великаго  въ  Семирамида,  Моисее  и  Отелло. 
Россини  былъ  вообще  наибол^Ье  многосторонн1й  и  притомъ  чисто 
народный  композиторъ  повМшей  итал1анской  оперы  —  былъ 
итал1анскимъ  Моцартомъ.  «Беллини  и  Доницетти  только  ита- 
л1анцы^  Россини  же  сама  Итал1я».  Шмецкая  критика  съ  важ- 
ностью упорно  отрицала  въ  ген1альномъ  художника  чувство, 
глубину,  характеристику,  вообще  болЬе  серьезное  нам^реше, 
однако  все  это  она  должна  была  признать  въ  немъ,  когда  онъ 
создалъ  своего  Вильгельма  Телля.  «Изъ  всего  того,  что  такъ 
pfeKO  отличало  прежн1я  оперы  Россини,  положительно  ничего 
не  находится  въ  Телл-Ь;  зд-Ьсь  н'Ьтъ  ни  одной  изъ  свойствен- 
ныхъ  ему  манеръ,  а  напротивъ  заметно  чрезвычайное  богат- 
ство формъ:  полная  любви,  чрезвычайно  заботливая  разработка 
частностей  при  гранд1озномъ  план-Ь  общаго;  въ  этой  onept 
совершенно  изгнаны  колоратуры,  трели  и  рулады,  вполн'Ь  устра- 
нены банальныя  каденщи;  характеръ  и  драматическая  правда 
выдержаны  съ  начала  до  конца — даже  мелод1и  написаны  не 
по  м^рк-Ь  и  обычному  ходу  прежней  мелодики  Россини,  отъ 
которой  он'Ь  не  заимствовали  ничего,  кром^  милой  прелести 
и  теплаго  жизненнаго  колорита.  Однимъ  словомъ,  Россини  въ 
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Телл-Ь  представляется  намъ,  какъ  бы  по  волшебному  мано- 
вен1ю^  совершенно  изм'Ьнившеюся  артистическою  индивидуаль- 
ностью въ  сравнеши  съ  авторомъ  Танкреда  и  Огелло.  Если 
бы  необыкновенная  даровитость  Россини  могла  подлежать  еще 
какому  либо  сомн'Ьнш,  то  этимъ  фактомъ  она  была  доказана 
блестяш;имъ  образомъ»  (Ambros,  Ciilturhistorische  Bilder  aus 
dem  Musikleben  der  Gegenwart).  Въ  своихъ  итальянскихъ 
онерахъ  и  еще  поразительн'Ье  для  насъ  въ  своемъ  Stabat  mater 
(«Le  joli  Stabat»),  Россини  остался  т^мъ  же^  ч-Ьмъ  и  былъ — 
итальянцемъ;  да  и  зач^мъ  было  ему  изм-Ьнять  своей  родин-Ь, 
подобно  Симону  Майеру?  Онъ  р'Ьдко  занимался  разработкою 
и  отд'Ьлкою,  не  потому,  чтобы  он'Ь  были  ему  невозможны,  но 
потому,  что  не  хот'Ьлъ  прилагать  къ  тому  старашя.  И  безъ 
того  публика  ликовала  и  апплодировала  ему». 

Опера  Телльбыла  носл-Ьдисю  песнью  «Парижскаго  лебедя». 
Предоставивъ  поле  д'Ьятельности  своимъ  посл^^дователямъ  и 
большой  св^^тъ—  виртуозамъ  жел'Ьзныхъ  дорогъ,  художникъ  по- 
селился въ  сладкомъ  бездМств1и  въ  своей  вилл^  въ  Пасси, 
близъ  Парижа.  По  временамъ,  бывало,  слышно  лишь  о  какомъ 
либо  небольшомъ  сочиненш,  написанномъ  имъ  для  того  или 
другаго  случая,  или  о  весело-ироническомъ  выражеши  по  по- 
воду нов^Ьйшихъ  художественныхъ  стремлетй. 

У  Беллини  (род.  1802  въ  Катаньи  въ  Сицилш^  ум.  1835 
въ  Пюто  близъ  Парижа)  опера  является  бол'Ье  одностороннею 
и  совершенно  обусловливаемою  отд'Ьльными  виртуозными  испол- 
нешями.  Беллини  серьезно  смотр'Ьлъ  на  серьезную  оперу,  но 
им'Ьлъ  мало,  или  собственно  говоря,  вовсе  не  им-Ьлъ  драма- 
тическаго  таланта;  его  оперы  суть  вполне  лиричесмя.  Онъ  не 
понялъ  сущности  этого  рода  оперы  и^  ч'Ьмъ  бол'Ье  предавался 
лирическому  направленш,  т-Ьмъ  бол^е  принужденъ  былъ  от- 
клоняться отъ  истиннаго  существа  оперы.  Страдальческая^ 
даже  почти  болезненная  сентиментальность,  которая  преобла- 
даетъ  въ  Ромео  и  Юлш  (I  Montecchi  ed  i  Capuletti),  въ  Сон- 
намбул-Ь  и  другихъ  его  онерахъ  (II  pirato,  La  straniera,  Bea- 
trice di  Tenda  etc.)  при  всемъ  благозвуч1и  мелод1и,  д'Ьйствуетъ 
монотонно  и  усыпительно.  Бол^е  сильнымъ,  возвышеннымъ  до 
истинной  страсти,  является  его  элегическ1й  паеосъ  въ  мастер - 
скомъ  произведеши  его — Норм'Ь,  этой  последней,  относитель- 
но хорошей  onep'fe  seria. — Непосредственный  последователь  его, 
Доницетти  (род.   1797  въ  Бергамо,  ум.  тамъ-же  въ  1848), 
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въ  прим-Ьнеши  своихъ  несравненно  бол-Ье  богатыхъ  дарованш, 
посту палъ  слишкомъ  легкомыслено,  даже  для  итал1янскаго 
композитора:  отъ  1822  —  44  онъ  написалъ  бол-Ье  шестидесяти 
оперъ;  въ  случае  крайности,  онъ  писалъ  по  ц-Ьлому  акту  въ 
день.  Изъ  серьезныхъ  его  оперъ  лучшею  мы  считаемъ  «Luc- 
rezia  Borgia»,  тогда  какъ  въ  Lucla  di  Lamermoor,  Belizario 
и  др.  музыка.)  своими  маршеобразными  и  танцевальными  рит- 
мами, довольно  часто  контрастируетъ  съ  д'Ьйств1емъ;  впрочемъ 
два  первыя  сочинен1я  (Lucia  и  Lucrezia)  интересны  въ  ан- 
самбляхъ.  <La  Favorite»,  написанную  Доницетти  для  Пари- 
жа, Риль  справедливо  находитъ  «поразительно  скучною».  Въ 
этомъ  произведеши  Доницетти  изм'Ьнилъ  своей  итал1янской  при- 
род'Ь.  Беллини  въ  посл-^дней  своей  опер-Ь,  написанной  для 
Парижа  «I  Puritani»  также  склонился  къ  французскому  вкусу; 
только  Верди^  -  котораго  мы  потомъ  встр'Ьтимъ  въ  свит-Ь  Мейер- 
•бера,  съум'Ьлъ  придать  музыкальное  выражеше  французскому 
новоромантизму.  Недостигну  въ  полноты  характеровъ  и  жизнен- 
ности Россини,  Доницетти  былъ  св'Ьжъ  и  оригиналенъ  въ  ко- 
мической опер-Ь  (rElisire  d'amore,  Don  Pasquale,  La  fille  du 
regiment  etc.).  Меркаданте,  Караффа  и  пр.  суть  слабые 
подражатели  Россини,  старавш1еся  скрыть  недостатокъ  изобр'Ь- 
тательности  въ  бол^е  сильной  инструментовк'Ь.  Вообш;е  харак- 
теристическое свойство  новоитальянскихъ  композиторовъ  прямо 
противуположно  манер'Ь  Россини;  ихъ  веселыя  мелод1и,  въ 
сравненш  съ  п'Ьвучими  мелод]ями  его  оперъ,  представляются 
большею  частью  не  им'Ьюецими  никакого  значен1я,  часто  даже 
трив1альными;  он^  не  выходятъ  изъ  танцевальнаго  ритма  и 
представ ляютъ  легкую  работу  для  изготовителей  Grandes  Fan- 
taisies  sur  des  motifs  de  Горёга... 

Мы  отнюдь  не  принадлежимъ  къ  числу  Italianissimi,  но  т'Ьмъ  не  мен-Ье 
вообще  должны  мы  столь  же  решительно  не  разделять  любимое  некоторою 
частью  н^мецкихъ  критиковъ  насмешливое  порицан1е  итальянской  оперы, 
сколько  и  презирать  глубокую  нетерпимость  дилеттантовъ,  которые  ею  хотятъ 
себя  выказать.  Лучш1я  0тальявск1я  оперы  нравятся  нашей  публика  просто  по- 
тому, что  вообще  созданы  музыкально,  преимущественно  же  потому,  что  OHt 
доставляютъ  п^вцамь  благороднМш1я  роли.  Публика  кром-Ь  того  привыкла  во 
вс^хъ  операхъ  исключительно  апплодировать  п^шю  соло,  тогда  какъ  большею 
частью  равнодушно  пропускаетъ  драгоц'1)НН'Ьйш1я  и  наилучше  исполневныя 
ensemble,  и  допускаетъ  некоторое  участ1е  хора  и  оркестра  лишь  въ  виде  ис- 
ключен1я.  Следовательно,  вкусъ  публики  благосклонно  встречаетъ  итальянскую 
оперу,  какъ-бы  она  ни  представлялась  измененную  въ  ея  собственномъ  харак- 
тере, въ  исполненш  въ  другихъ  странахъ  и  на  другихъ    языкахъ:    пламенное 
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и  точное  подхватыван1е  итальянскаго  ensemble  тамъ  почти  что  неизвестно; 
колоратуры,  особенно  въ  высшихъ  страстяхъ,  кажущ1яся  итальянскому  nieiro 
совсЬмъ  естественными,  теряютъ  почти  всю  свою  жизнь  и  выражен1е  и  во 
все  прочее  п4вцы  охотно  влагаютъ  совершенно  чуждую  итальянскому  харак- 
теру сентиментальность.  Когда  же  noBifiniie  критики,  въ  отношен1и  напр.  къ 
«Ромео  и  Юл1и»  Беллини,  говорятъ  объ  абсолютной  ничтожности  этого  рода 
музыкальнаго  выражен1я  и  о  томъ,  что  немецк1я  оперы  не  им4ютъ  успеха  въ 
Итал1и,  то  они  забываютъ,  что  итальянская  опера  не  создана  удовлетворять 
требован1ямъ  другихъ  народностей.  Итальянецъ  отъ  своей  оперы  ожидаетъ  не- 
много бол^е  того,  что  мы  ждемъ  отъ  общедоступнаго  л'Ьтняго  концерта  въ 
публичномъ  саду:  пр1ятнаго  развлечен1я  въ  промежуткахъ  беседы.  Это  есть 
сл'Ьдств1е  веселой  жизни  народа;  классическаго  опернаго  репертуара  не  суще- 
ствуетъ  въ  Итал1и.  Для  каждаго  изъ  трехъ  stagioni:  del  carnevale  (важн-Ьй- 
шаго,  отъ  праздника  Рождества  Христова  до  поста),  della  primavera  (отъ 
Апреля  до  1юня),  deir  autunno  (отъ  половины  Августа  до  конца  Ноября),  глав- 
ные театры  (1а  Scala  въ  Милана,  San  Carlo  въ  Неаполе,  Fenice  въ  Бенедш) 
выписываютъ  обыкновенно  по  крайней  Mtpi  три  новыя  оперы,  собственно 
для  нихъ  сочиненныя,  которыя  и  исполняются  одна  за  другою  до  т4хъ  поръ,. 
пока  не  наскучать.  Композиторъ,  чуждый  идеальнаго  воззрен1я  на  искусство, 
конечно,  думаетъ:  «что  нравится,  то  позволено >.  Какъ  было  во  времена  Нау- 
мана,  такъ  и  теперь:  «Въ  одинъ  м^сяцъ  опера  должна  быть  написана,  вы- 
учена и  исполнена».  Это  обстоятельство,  безъ  сомн1)Н1я,  часто  служило  пово- 
домъ  къ  легкомысленности  работы;  но  въ  производительное  время  вообще  не- 
маловажны его  выгоды  для  жив-Ьишаго  развит1я  искусства.  <При  постоянномъ 
требован1и  новыхъ  оперъ,  итальянскимъ  композиторамъ  съ  ихъ  произведе- 
н1ями  гораздо  легче  появляться  на  сцену,  ч!Ьмъ  н^мецкимъ;  они  слышать  свое 
сочинен1е,  прюбр'Ьтаютъ  опытность,  зам^чаютъ  недостатки  и,  такъ  какъ  они 
пишутъ  свои  оперы  быстро,  то  могутъ  скоро  явиться  съ  новымь  произведе- 
шемъ  и  неудавшееся  забывается;  имя  же  композитора  постоянно  удержи- 
вается въ  памяти  публики.  Моцартъ,  Спонтини,  Россини  и  пр.,  всЬ  писали 
сначала  множество  незначительныхъ  оперъ;  но  посредствомъ  ихъ  научились 
они  создавать  поздн*йш1я  мастерск1я  свои  произведен1я»  (Fliegende  Blätter 
für  Musik.  Leipzig,  1853).  Такъ  некогда  наиболее  образованная  театральная 
публика  древнихъ  Аеинъ  требовала  отъ  своихъ  драматическихъ  писателей, 
Эсхила,  Софокла,  Еврипида  и  др.  новыхъ  трагед1й  ежегодно  къ  изв^стнымъ 
праздникамъ,  а  старыя  переселялись  въ  предместья  и  дал4е  во  внутрь  страны. 

Опера  Моцарта  не  им^ла  никакого  вл1ятя  на  посл-Ьдова- 
телей  Россини  (если  онъ  и  уважаетъ  Моцарта,  какъ  вели- 
чайшаго  изъ  всЬхъ  художниковъ,  все  же  его  Цирюльникъ — 
только  музыкальная  шутка,  а  Свадьба  Фигаро — dramma  gio- 
coso).  Напротивъ  того,  французская  школа,  въ  лиц^  главней- 
шихъ,  до  Обера,  ея  представителей,  Спонтини,  Керубини  и 
Боальдье  *),  добивалась,  на  сколько  могла,    дальнМшаго  раз- 
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вит1я  Глюко-Моцартовскихъ  задачъ.  По  прекраснымъ  образ- 
цамъ  Глюка  написалъ  сначала  Мегюль  (род.  1763,  ум.  въ 
Париж-Ь,  1817)  превосходную  оперу  «Joseph»,  въ  которой 
К.  М.  фонъ  Веберъ  хвалитъ  полную  правдивость  библейскаго 
выражетя  и  мудрую  инструментовку*).  Изъ  инструменталь- 
ныхъ  сочинешй  Мегюля  зам-Ьчательна  живописная  увертюра 
на  программу  «Une  chasse  du  jeune  Henri  IV». 

Непосредственн^йшимъ  и  гешальн'Ьйшимъ  посл-Ьдователемь 
Глюка  былъ  Гаспаро  Споитини  (род.  14  Ноября  1784  въ 
Хези,  въ  Церковной  области,  умеръ  тамъ  же  29  Января  1851). 
Стиль  Глюка  —  какъ  мнопе  утверждаютъ  —  онъ  не  только 
украсилъ,  сд^лавъ  его  бол'Ье  придворнымъ  и  приличнымъ,  но 
напротивъ,  сообщивъ  ему  живость  и  размашистость,  онъ  пре- 
образовалъ  и  обновилъ  его  истинно  гешальнымъ  образомъ, 
соотв^этственно'  своимъ  ц'Ьлямъ,  потребностямъ  времени  и  народа, 
для  котораго  онъ  писалъ,  и  нов^^йшей  оперной  сцены.  Къ  идеаль- 
ному спокойствш  и  священному  отт^^нку  Глюка,  вполн'Ь  со- 
отв'Ьтствовавшимъ  духу  древней  трагед1и,  Спонтини  присово- 
купилъ  необходимое  для  новМшей  оперы  дополнен1е:  пол- 
ную драматическую  реальность.  Отличающаяся  какъ  величе- 
ственнымъ  понимашемъ  ц'Ьлаго,  такъ  и  тонкимъ  нюансиро- 
вашемъ  отд^льнаго,  мощною  декламац1ею  и  прелестнымъ  п'Ь- 
шемъ,  музыка  его  проявляетъ,  гд'1  того  требуетъ  ситуащя, 
великол^ше  и  воинственный  блескъ.  «Характеристика  массъ 
и  группъ»,  говоритъ  Риль  (Musik.  Characterköpfe  I),  удается 
ему  лучше,  ч^^мъ  характеристика  отд'Ьльной  душевной  жизни  (?); 
народъ  противъ  народа,  какъ  напр.  Испанцы  и  Мексиканцы 
въ  КортесЬ — вотъ  что  онъ  изображаетъ  особенно  мастерски. 
Инструментовка  его  преимущественно  (?)  д-Ьйствуетъ  массою. 
Въ  этомъ  отношеши  онъ  влад'Ьлъ  въ  высшей  степени  ловкой 
тактикой  Наполеона».  Въ  Весталк-Ь^  мастерскомъ  своемъ  про- 
изведеши,  въ  которой  слава  Французской  Импер1и  иашла 
себ^  идеальнМшее  прославлеше,  Спонтини  выказываетъ  и 
другую  свою  сторону  —  велич1е,  какъ  въ  остроумной  характе- 


"  *)  Судя  уже  по  вар1ащямъ  К.  М.  ф.  Вебера  на  романсъ  1осифа  «А  peine  an 
sortir  de  ГепГапсе»,  эта  ouepa  была  весьма  любимымъ  имъ  произведен1емъ;  но 
теперь  она  вышла  изъ  репертуара,  такъ  какъ  для  нашей  оперной  публики 
она  слишкомъ  ораторш-образна  и  сер1озна.  Поэтому  Эбервейнъ,  чтобы  спасти 
эту  простую,  прекрасную  музыку  для  концерта,  написалъ  стихотворен1е,  свя- 
зывающее ея  части  (Leipzig,  Matthes  1861). 
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ристик-Ь  отд^льныхъ  лицъ,  такъ  и  въ  тепломъ,  полномъ  жизни 
изображенш  мощныхъ,  поражающихъ  ихъ  чувства,  душевныхъ 
движешй.  Сюжетъ  Весталки  схожъ  съ  сюжетомъ  Нормы,  но  о6- 
работанъ  совершенно  иначе,  онъ  высоко  трагиченъ  и  чрез- 
вычайно страстенъ.  Все,  что  композиторъ  представилъ  въ  этомъ 
кругу  чувствъ  и  страстей,  онъ  былъ  въ  состояши  выразить 
в-Ьрио  и  правдиво;  характеры  свои  онъ  выставилъ  въ  пласти- 
ческомъ  coBepmencTB-fe:  Юлш,  одержимую  преступною  страстью, 
рядомъ  съ  нею  строгую  по  матерински  чувствующую  верховную 
жрицу,  отважнаго  любящаго  Лицишя  ивалшаго  его  друга  Цинну, 
набожныхъ  весталокъ,  безчувственнаго  жреца,  гордыхъ  вои- 
новъ  и  сознающш  свое  достоинство  римск1й  народъ.  Оба  со- 
чинешя  Спонтини^  Весталка  (1807)  и  Кортесъ  (1809),  при* 
надлежатъ  къ  великол'Ьпн'Ьйшимъ  произведен1ямъ,  когда  либо 
написаннымъ  для  сцены;  въ  нихъ  Спонтини  является  по- 
стоянно благороднымъ,  естественнымъ  и  правдивымъ^  что  по- 
чти забыто,  благодаря  оркестральному  шуму  его  поздн'Ьйшихъ 
произведешй,  впрочемъ  давно  пересиленному  нов'Ьйшими  ком- 
позиторами. Къ  сожал-Ьнш,  эти  два  произведешя  доступны 
лишь  самымъ  большимъ  сценамъ;  но  даже  и  тамъ  действи- 
тельно героическ1е  п^вцы  становятся  явлетемъ  все  бол^е  и 
бол^е  р'Ьдкимъ.  Посл^  того,  какъ  «Olympia»,  разсчитанная 
уже  бол-Ье  на  вн-Ьште  эффекты,  не  им'Ьла  ожидаемаго  успеха 
въ  Париж-Ь  (1819),  Спонтини  переселился  въ  Берлинъ,  по 
приглашешю  короля  Прусскаго,  для  занят1я  должности  глав- 
наго  директора  музыки.  Но  зд^^сь  гордому,  героическому  ха- 
рактеру, который  проявляется  въ  прежнихъ  его  могуш,ествен- 
ныхъ  музыкальныхъ  творетяхъ,  суждено  было  его  покинуть; 
онъ  могъ  писать  лишь  пышныя  торжественныя  и  придвор- 
ныя  оперы  (Nurmahal,  Alcidor,  Agnes  v.  Hohenstaufen).  Един- 
ственное произведете,  им'Ьюш,ее  внутреннее  достоинство,  на- 
писалъ  онъ  тогда,  когда  Берлинская  критика,  управляемая 
Рельштабомъ,  заставила  его  возненавид^>  свою  должность; 
это  сочинен1е,  написанное  по  случаю  особаго  праздника^  въ 
честь  Прусскаго  народа  была  «Borussia»,  для  мужскаго  хора 
съ  оркестромъ. 

Представитель  направлен1я  Гайдна  и  Моцарта,  хотя  не 
безусловно  равный  имъ  обоимъ  (слаб'Ьйш1й  противъ  нихъ  во 
всЬхъ  отношешяхъ),  но  всегаки  сродный  съ  ними,  Mapia 
Люиджи  Керубини  (род.  8  Сентября  1760  во  Флоренцш^  ум. 
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16  Марта  1842  въ  Париж-Ь).  Оперы  его  исполняются  воФранщи 
вообще  р-Ьдко  и  въ  Гермаши  уже  давно  почти  совсЬмъ  не 
являются  на  сцен'Ь;  это  обстоятельство  мы  объясняемъ  впе- 
чатл^шемъ,  нроизведеннымъ  на  насъ  его  образцовымъ  произ- 
ведешемъ  «Водовозъ»  (Les  deux  journees),  исполненнымъ  въ 
первый  разъ  въ  1юн'Ь  1800  г.  По  выражешю  Риля,  опера 
эта — поразительно- правдивая  «драматическая  картина  души»; 
для  сценическаго  ycn-fexa,  особенно  въ  наше  время,  она  намъ 
кажется  слишкомъ  тонко  разработанною;  въ  особенности  д^^й- 
ствуюш;1я  лица  въ  ней  не  выступаютъ  изъ  ситуацш,  въ  само- 
стоятельномъ  значеши.  Музыка  сама  по  себ'Ь  классически  пре- 
красна, восхитительна  по  искренности  и  нежности  чувства, 
благородной  простота  и  чистот-Ь  формъ.  Какимъ  ужаснымъ 
страхомъ  нанолнилъ  бы  нов^йшт  композиторъ  весь  театръ, 
если  бы  ему  пришлось  сочинить  оперу  на  этотъ  сюжетъ!  Изъ 
прочихъ  оперъ  (среди  которыхъ  наибол'Ье  зам'Ьчательны  Медея 
и  Фаниска)  намъ  изв'Ьстны  лишь  прекрасныя  увертюры:  къ 
Лодоиск^ — размашисто-мелодичная,  къ  Меде^ — прекрасно- 
ум^^ренная  въ  выраженш  страсти,  а  также  къ  Абенсера- 
жамъ,  Анакреону,  Фаниск'Ь  и  пр.  ВсЬ  он-Ь  полны 
характера  и  жизни^  а  по  полнот'Ь  замысла  и  проведешя  мысли 
и  по  тонкой  инструментовк'Ь  причисляются  къ  лучшимъ  об- 
разцамъ  этого  рода  музыки. 

То.,  что  недоставало  въ  операхъ  Керубини,  съ  избыткомъ 
заключается  въ  его  церковныхъ  сочинешяхъ:  въ  его  мессахъ, 
въ  особенности  драматизировано  все,  что  по  тексту  представляло 
къ  тому  возможность^ — въ  отд'Ьльныхъ  частяхъ  даже  оперо- 
образно,  театрально.  Это  было  естественнымъ  посл'Ьдств1емъ 
того,  что  нов'Ьйшая  церковная  музыка  была  изгнана  изъ  церкви 
въ  концертный  залъ, — обстоятельство,  котораго  начало  отно- 
сится именно  къ  времени  Керубини.  Сообразно  тому,  эта  музыка 
и  должна  была  устроиться,  и — по  удачному  зам-Ьчашю  критика 
одного  нов-Ьйшаго  рекв1ема — стараться  зам-Ьнить  прежнюю  жи- 
вую связь  съ  литург1ею,  по  крайней  м'Ьр'Ь  въ  фантаз1и  слу- 
шателя, бол^е  богатымъ  развит1емъ  звуко-описательнаго  эле- 
мента. Если  вообще  допускается^  не  смотря  на  одностороннее 
B033ptoie  катоновски-строгихъ  цензоровъ,  право  этого  новаго 
направлен1я  религ1озной  музыки,  произведенное  обстоятель- 
ствами времени,  то  нужно  признать,  что  глубоко  прочувство- 
ванная   и    блестящая  месса  Керубини  въ  D-molI,  и  особенно 
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его  рекв1емъ  въ  C-moll  (1810)^  удивительно  велик1я  и  воз- 
вышенныя^  мастерск1я  произведешя,  которыя  при  богатМшемъ 
црим^ненш  вс^хъ  хоровыхъ  и  оркестровыхъ  средствъ,  остаются 
простыми,  ясными  и  прозрачными  по  форм'Ь,  и  полными  вы- 
сокаго  полета  фантазии.  Когда  при  погребеши  Боэлдье  (1835) 
хот-Ьли  исполнить  рекв1емъ  Керубини,  духовенство  нашло  не- 
приличнымъ  участ1е  въ  немъ  женскихъ  голосовъ;  поэтому  Ке- 
рубини написалъ  второй  рекв1емъ — подражаше  первому — въ 
которомъ  хоръ  состоялъ  исключительно  изъ  мужскихъ  голо- 
совъ. Изъ  числа  его  «Hymnes  sacres»  (къ  сочиненш  кото- 
рыхъ  побудили  его,  в'Ьроятно,  псалмы  Марчелло,  имъ  вновь 
изданныя)  мы  назовемъ  два  наибол'Ье  изв-Ьстные  и  по  содер- 
жашю  им^ющ1е  связь  между  собою:  Ave  Maria  для  сопрано 
съ  гобоемъ  obligato,  тЕцеславно-св-Ьтская,  эффектная  nieca, 
украшенная  театральными  нарядами  и  блестками;  напротивъ 
того,  другое  сочинеше,  четырехголосное  Pater  noster,  которое 
за  исключешемъ  св^тскаго  финала,  им-Ьетъ  церковное  выра- 
жеше  и  дышетъ  истинной  набожностш. 

Судя  по  обпдему  своему  характеру,  благородно  стилизи- 
рованная  музыка  Керубини  отличается  мужественной  серьез- 
ностью; у  него  немецкая  мош;ь  преобладаетъ  надъ  итал1ян- 
ской  прелестью  бол-Ье,  ч^мъ  у  Моцарта:  поэтому  онъ  былъ 
для  Бетховена  «наиболее  уважаемымъ  изъ  вс^ъ  современ- 
ныхъ  ему  композиторовъ».  Французы  говорятъ  о  немъ:  «Керу- 
бини слишкомъ  ученъ,  или^  что  одно  и  то  же,  онъ  слишкомъ 
н'Ьмецъ,  особенно  въ  своихъ  операхъ»  зам'Ьтилъ  Наполеонъ,. 
по  поводу  его  траурной  кантаты  на  смерть  генерала  Хошъ. 

Съ  ученикомъ  Керубини  Боэльдье  (род.  16  Декабря  1775 
въ  Руан-Ь,  ум.  9  Ок'гября  1834  въ  своемъ  пом-Ьсть*  Жарэй, 
близъ  Парижа)  опять  выдвинулся  легши  французсшй  элементъ. 
Оперы  его  «Jean  de  Paris»  (1812)  и  «La  Dame  blanche» 
(1825),  явивш1яся  посл^  многол-Ьтняго  изучешя  имъ  Моцарта 
и  доказываюп],1я  долгое  изучен1е  имъ  нащональной  оперетты,^ 
(1е  Calif  de  Bagdad,  Ма  tante  Aurore  etc.) — суть  лучш1я  изъ 
франпузскихъ  произведен1й  этого  рода;  он-Ь  основательны  и 
народны.  Музыканту  нравятся  тщательно  разработанныя  ан- 
самбли (лучш1я  изъ  нихъ:  второй  финалъ  въ  La  Dame  blanche), 
чистота  и  нарядность  инструментовки  и  «правильность,  кото- 
рая, выказывая  въ  автор'Ь  мастера  д^ла,  уже  одна  даетъ  права 
на  продолжительность  суш,ествовашя  его  произведен1й»  (K.M. 
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ф.  Веберъ);  народу  доставляетъ  удовольств1е  его  пр1ятные  ро- 
мансы и  п^сни,  которые  отчасти  перешли  въ  его  достоян1я. 
Больш1я  арш  Боэльдье^  какъ  немног1я  изъ  другихъ  оперъ^ 
стали  популярны  даже  въ  Герман1и.  Въ  Парижа  «Б^лая  дама» 
праздновала  недавно  свое  тысячное  представлен1е. 

Посл'Ьдователемъ  Боэльдье  былъ  О^еръ,  также  ученикъ 
Керубини  (род.  29  Января  1784  въ  Кэнъ  (Саеп),  въ  Нор- 
мандш,  съ  ]  842  директоръ  Консерватор1и  въ  Париж-Ь,  гд-Ь  и 
умеръ  въ  1870  г.).  Онъ  создалъ  оперную  форму,  соответ- 
ствующую комед1ямъ  Скриба,  согласную  требовашямъ  столич- 
ной жизни  и  вкуса,  въ  которой  простое,  свободное  ощуще- 
Hie  уступало  свое  м^сто  изящному  разговорному  тону.  Оберъ — 
Бполн'Ь  норождеше  модной  парижской  культуры,  для  котораго 
совершенно  естественны  услов1я  столичной  жизни;  хотя  го- 
раздо мен^е  оригиналенъ  въ  лучшихъ  своихъ  произведешяхъ 
(Le  шасоп,  Fra  Diavolo,  La  part  du  diable,  Lestocq,  Le  do- 
mino  noir  etc.),  онъ  однако  остается  столь  же  правдивымъ, 
какъ  и  Россини,  сочинявшш  сидя  за  устрицами  и  шампан- 
€кимъ.  Мы  соглашаемся  съ  н-Ьмецкими  педантами,  что  музыка 
Обера  отнюдь  не  глубока  и,  напротивъ  того,  нер-Ьдко  весьма 
поверхностна,  что  она  порхаетъ  по  цв'Ьтамъ  внешности, 
и  при  этомъ  по  большей  части  способна  пр1ятно  забавлять, 
полна  прелестнаго  кокетства,  пикантна,  даже  в'Ьтренна  (какъ 
напр.  въ  прелестной  сцен-Ь  разд-Ьванья  въ  Fra  Diavolo),  однимъ 
словомъ,  что  она — непринужденное  выражеше  современной 
французской  жизни.  Поэтому  она  бол-Ье  обраш;ается  къ  фран- 
цузскому остроумш  (esprit),  ч'Ьмъ  къ  н-Ьмецкому  добродушш; 
ловкость  въ  игр'Ь  французскихъ  acteurs  chantants  также  не- 
обходима этому  легкому  роду  музыки,  какъ  операмъ  Россини 
виртуозность  итальянскихъ  п'Ьвцовъ. 

Одобрешемъ  массы  побуждаемый  къ  плодовитости,  исто- 
1цаюш;ей  его  силу  творчества,  Оберъ  впосл'Ьдс^и  повторяется 
въ  произведешяхъ  все  меньшаго  и  меньшаго  достоинства  и 
наконецъ  этотъ  милый  оперный  сочинитель  обратился  въ  «un 
habile  faiseur  d'operas».  Истинный  гешй  никогда  не  исписы- 
вается; онъ  или  постоянно  творитъ  новое,  какъ  было  съ  Мо- 
цартомъ^  или  во  время  перестаетъ  сочинять,  какъ  это  сд^лалъ 
Россини. 

Далеко  изъ  ряда  прочихъ  сочинен1й  Обера  выдается  его 
отважно -революцшнная  опера  «La  muette  de  Portici»  (1827) — 
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произведен1е  величественное  по  мысли,  вступившее,  вм^ст-Ь. 
съ  композиторомъ,  изъ  легкомысленной  парижской  жизни  на 
горячую  почву  политически-тревожнаго  времени.  Музыка,  со- 
провождающая мимику  н-Ьмой  и  народные  танцы,  вызываетъ 
массы  къ  борьб-Ь^  и  по  страстности  своей,  можетъ  почесться 
недостижимою.  Фенелла — величайшая  изъ  всЬхъ  эффектныхъ 
оперъ;  ея  смыслъ  былъ  понятъ  народомъ:  исполнен1е  ея  въ 
1830  въ  Брюсселе  было  сигналомъ  къ  возсташю. 

Изъ  посл^Ьдователей  Обера^  Герольдъ  (род.  въ  Парижа 
отъ  н'Ьмецкихъ  родителей  въ  1791,  ум.  1833)  им^лъ  возмож- 
ность возродить  упавшую  во  вн-Ьшности  оперу,  придавъ  ей 
простоту  въ  основанш  и  свойственную  ему  нежность  чувства — 
преимуш;ества,  проявляющ1яся  въ  его  задушевной  опер^Ь  «Ма- 
р1я»;  къ  сожал^Ьн1ю,  онъ  лучше  понималъ  свое  время,  ч'Ьмъ 
свой  талантъ.  Стремлен1е  увеличить  средства  и  манеру  Обера 
виртуозно  проявляется  въ  пустой  шумливой  опер'Ь  его  «Цампа». 
Адольфъ  Аданъ  (род.  въ  Парижа  1 803,  умеръ  тамъ  же  1855), 
технически- ловк1й,  но  «sans  1а  moindre  pretention  au  style  et 
au  sentiment»,  повторяетъ  оперный  стиль  Обера  въ  наибол'Ье 
ослабленной  форм^  (Le  postillon  de  Loujumeaux^  Le  brasseur 
de  Preston  и  пр.);  таковъ  же  англичанинъ  Бальфъ,  (1808 — 
1870),  который  въ  своихъ  разнообразно-манерныхъ  операхъ 
(«La  Bohemienne»;  «Les  quatres  fils  de  Haymon»)  тщетно 
пытается  кокетничать  на  французскш  ладъ. 

Шсколько  лучше  ихъ  Фр,фонъ  Флотовъ  (род.  1812  въТей- 
тендорф^  въ  Мекленбург-Ь  ум.  1883,  въ  Дармштадт'Ь);  въ  опе- 
рахъ, написанныхъ  для  Парижа^  «Страделла»  и  «Марта»  онъ 
ловко  съум^лъ  удовлетворить  справедливымъ  требовашямъ  пуб- 
лики. Хотя  высшая  эстетическая  критика  признаетъ  въ  немъ 
только  слабый,  едва  достойный  уважен1я  талантъ,  однако  онъ  сво~ 
бодно  воспринялъ  чужое  и,  такъ  сказать,  офранцузивая  немецкое 
или  он'Ьметчивая  французское,  сум-Ьлъ  все  это  связать  съ  соб- 
ственнымъ  немецки  мъ  творчествомъ  въ  одно  пр1ятное  ц-Ьлое.  Къ 
красот'Ь  и  прелести  видней  формы,  заимствованной  отъ  Обера^ 
онъ  прибавилъ  оба  наибол-Ье  д'Ьйствующ1е  элементы  комед1и 
Иффланда:  сентиментальный  и  мелкогражданскш;  добродушный^, 
записной  посетитель  театра  видитъ  у  него  любимую  вседнев- 
ную жизнь,  рыночныя  сцены,  сцены  за  прялкой  и  пр.  (пат 
bis  plebecula  gaudet)  *)  въ  соединеши  съ  п'Ьшемъ  и  музыкою. 

*)  Ибо  это  нравится  простонародью. 
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Но  рядомъ  съ  неразлучною  со  вс^мъ  этимъ  поразительною 
трив1альностью  мы  находимъ  у  Флотова  черты  неподд'Ьльнаго 
внутренняго  чувства^  и  если  критикъ  не  слишкомъ  придир- 
чивъ  и  классически  серьезенъ,  то  все  же  онъ  долженъ  при- 
знать за  Флотовымъ  легкое  оживленное  движете,  краси- 
вую плавность  мелод1и  и  чрезвычайно  гладкую  инструмен- 
товку *). 

Еще  Оберъ  продолжалъ  им-Ьть  малый  усп-^хъ  съ  своими 
поздн-Ьйшими  большими  операми  (Gustav  или  Маскарадъ,  Le 
lac  des  fees  etc.),  когда  противъ  него  явился  новый  худож- 
никъ,  бол^е  счастливый  въ  умно  разсчитанномъ  у  потреб  лети 
всЬхъ  средствъ  для  достижен1я  эффекта;  этотъ  художникъ — 
Дж1акомо  Мейерберъ  (собственно  Яковъ  МеР1еръ  Бееръ)  род. 
въ  Берлин'Ь  въ  1791  году,  умеръ  въ  Парижа  2  Мая  1864  г. 
Какъ  сочинитель  оперъ,  Мейерберъ — каррикатура  универсаль- 
наго  Моцарта,  еврей-космополитъ,  «собирающ1й  барыши  отъ 
вс^хъ  нацш»^  еврей.,  который  всячески  ум^етъ  угодить  высо- 
копочтенной публика.  Недостатокъ  въ  сильной  и  однообразной 
изобретательности,  отсутств1е  стиля,  проявляющееся  у  него 
компилятивность  даже  въ  мелод1яхъ^  онъ  старался  скрыть  въ 
совокуплен1и  всЬхъ  музыкальныхъ  и  немузыкальныхъ  пружинъ 
эффекта,  что  слишкомъ  хорошо  удалось  ему  въ  его  пятиакт- 
ныхъ  операхъ-великанахъ  «Robert  le  Diable»  (1831),  «Les 
Huguenots»  (1836),  «le  Prophete»  (1849),  возбуждаюпдихъ 
чувственность  массы.  Въ  сравнен1и  съ  этою  именно  жидов- 
скою недобросов'Ьстностью,  для  насъ  им^етъ  мало  значетя  то 
обстоятельство,  что  Мейерберъ,  въ  драматическомъ  отношети, 
обозначаетъ  ycnfcb  оперы.  Но  усп^ъ  его — только  приближе- 
nie  къ  крайности:  хотя  драматическая  характеристика  Мейер- 
бера,  въ  сравнети  съ  романтическою  мягкост1ю  и  расплыв- 
чивостью  посл'Ьднихъ  его  предшественниковъ,  особенно  въ 
Италш,  гораздо  сильнее  и  энергичн'Ье;   но  она  изъ-за  вн-Ьш- 


*)  «Впрочемъ,  должно  уважать  и  посредственное,  если  только  оно  не 
им4етъ  дурныхъ  посл'Ьдств1й.  Нужно  им^ть  и  ташя  сочинен1я,  который  легко 
забавляютъ,  за  которыми  проводилось  бы  время  безъ  утомлен1я.  Большая 
час1ь  публики  любитъ  вообще  только  посредственное.  Поэтому  я  не  осуждалъ 
бы  столь  строго  любимыя  въ  наше  время  сочинен1я  для  ninifl,  какъ  это  д-Ь- 
лаютъ  знатоки;  можно  только  требовать,  чтобы  т4,  которые  понимаютъ  и  лю- 
бятъ  только  одно  непосредственное,  не  судили  истинно-ген1альныхъ  художе- 
ственныхъ  произведен1й>  (Thibaut,  Ueber  Reinheit  der  Tonkunst). 
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няго  шума  уже  слишкомъ  отступаетъ  назадъ.  Пластическая 
ясность  и  прелесть  музыки  не  могутъ  существовать  рядомъ 
съ  театральною  растянутостью  и  переполненност1ю  его  оперъ; 
утонченность  исключаетъ  именно  то^  что  единственно  сооб- 
щаетъ  достоинство  и  прочность  художественному  произведешю — 
естественность  и  чувство.  Мейерберъ^  не  смотря  на  судорожное 
усил1е  своего  безспорно  значительнаго  музыкальнаго  таланта^ 
не  создалъ  ничего  новаго^  великаго,  первобытнаго;  въ  образо- 
ванномъ  слушател-Ь  оперы  его  оставляютъ  чувство^  колеблю- 
щееся между  признан1емъ  и  ненризнашемъ  ихъ  достоинства. 
О  разница  въ  этомъ  достоинств'^  не  сл'Ьдуетъ  спорить  посл'Ь 
Роберта  и  Гугенотовъ^  которыя  мы  признаемъ  только  отчасти 
и  условно  *).  Опера  Ein  Feldlager  in  Schlesien  (1844),  пере- 
д-^ланная  въ  посл'Ьдств1и  въ  «Северную  Зв-бзду»;  музыка  въ 
трагедш  его  брата  Михаила  «Струэнзе»  (1846);  <Пророкъ»; 
«Dinorah  ou  le  pardon  de  Ploermel»  (1860)  оказывались  все 
бол'Ье  и  бол-Ье  обремененными  эффектами,  странными  и  при- 
зрачными. Пляска  монахинь-привид'Ьшй,  купаюп];1яся  д'Ьвы,  вос- 
хождешя  солнца,  катанье  на  конькахъ,  взрывы,  царь^  играюЕц1й 
за  сценой  на  флейт'Ь,  коза  рядомъ  съ  примадонной,  и  пр.  и  пр. — 
все  это  должно  было  сод'Ьиствовать  усп'Ьху  оперъ,  хотя  ихъ 
автору  все  это  обходилось  весьма  дорого.  Распродажа  оперъ, 
производившаяся  фирмою  «Мейерберъ  иСкрибъ»,  казавшаяся 
сначала  столь  выгодною,  должна  была  кончиться  совершенной 
несостоятельноспю.  «Что  нельзя  продолжать  сочинять  до  без- 
конечности^  такъ^  чтобы  музыка  не  пр1обр^тала  для  себя  вновь 
чего  либо  высшаго — это  уб'Ьждеше  возбудили  преимущественно 
оперы  Мейербера,  такъ  какъ  он'Ь,  не  смотря  на  высок1я  да- 
ровашя  композитора  къ  музыкальной  драм'Ь^  предлагаютъ  му- 
зыкальному чувству  частью  слишкомъ  много,  частью  слишкомъ 
мало:  слишкомъ  много  мaтepiaльнaгo  въ  отношеши  массы,  вн-Ьш- 
няго  блеска  и  эффекта  пикантныхъ  ситуащй;  слишкомъ  мало — - 
по  недостатку  поэз1и,  идеальности  и  теплоты  чувствъ,  ко- 
торыя должны  наполнять  художественное  произведете, — не- 
достатку,   съ    которымъ    въ    параллель    идутъ    частыя    натя- 


*)  Сюда  можно  причислить  еще  посмертную  оперу  Мейербера:  TAfricaine 
ou  Vasco  de  Gama.  По  слухамъ,  эта  опера  была  написана  еще  прежде  Север- 
ной звезды;  немедленно  посл-Ь  смерти  автора,  въ  1864  г.  она  была  отдана  для 
постановки  въ  Парижскую  Большую  Оперу,  состоявшейся  въ  1865  году. 

Зам.  пер. 
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нутости    и    искусственности     въ    текст-Ь»     (Vischer,    Aestetik 
III).  ^). 

Если  даже  лучшая^  независимая  критика  называетъ  Гуге- 
ноты великимъ  произведешемъ,  составляющимъ  эпоху ^  то  мы 
отв'^чаемъ  на  это,  что  отд^льныя^  отчасти  значительныя  пре- 


•)  «Слава  великому  Мейерберу»  восп-Ьваеть  хоромъ  современное  еврей- 
ство, но  Мендельсонъ  въ  немъ  нисколько  не  участвуетъ,  онъ  судитъ  совер- 
шенно иначе.  Объ  опер-Ь  «Роберт^-дьявол'Ьэ  (въ  которой  мы  должны  хвалить 
богатую,  мастерскую  инструментовку)  онъ  пишетъ  изъ  Парижа  Иммерману: 
«Сюжетъ  романтиченъ,  т.  е.  въ  немъ  появляется  дьяволъ  (этого  парижанамъ 
достаточно  для  романтики  и  для  фантаз1и).  Но  всетаки  онъ  очень  плохой  и 
никакого  эффекта  не  было-бы,  не  будь  въ  немъ  двухъ  блестящихъ  сценъ  оболь- 
щешя.  Б-^дный  дьяволъ,  появляется  одетый  рыцаремъ  для  того,  чтобы  оболь- 
стить сына  своего  Роберта — норманскаго  рыцаря— любящаго  сицил1йскую 
принцессу.  Ему  удается  заставить  его  проиграть  вс*  деньги  и  движимыя 
имущества,  т.  е.  мечь  свой  въ  игр-Ь  въ  кости  (Würfeln),  зат'Ьмъ  заставляетъ 
его  совершить  святотатство,  даетъ  ему  волшебную  в^твь,  которая  приводитъ 
«го  въ  опочивальню  принцессы  и  д-блаотъ  его  непреодолимымъ.  Все  это  сынъ 
весьма  охотно  исполняетъ;  когда  же,  въ  конц^  д'Ьйств1я,  ему  приходится  обя- 
зываться своему  отцу,  авторъ  либретто,  Скрибъ,  выводить  крестьянку,  владею- 
щую духовнымъ  зав'Ьщашемъ  покойной  матери  Роберта,  которое  ему  про- 
читываетъ  и  этимъ  создаетъ  въ  немъ  такое  coMH-fenie,  что  дьяволу  приходится, 
въ  полночь,  провалиться  въ  люкъ,  не  исполнивъ  своего  дела.  Робертъ,  зат^мъ, 
женится  на  принцесс*,  крестьянка-же  олицетворяла  собой  принципъ  добра. 
Дьяволъ  называется  Бертрамъ.  Не  могу  себе  представить  музыкальнаго  твор- 
чества, при  такомъ  холодномъ,  расчетливомъ  построенш  фантаз1и  и  потому 
меня  не  удовлетворяетъ  эта  опера;  все  холодно  и  бездушно  и  притомъ  я  не 
ощущаю  никакихъ  эффектовъ.  Mnorie  восхваляютъ  музыку,  но  где  отсутствуетъ 
теплота  и  правда,  тамъ  я  теряю  масштабъ>. 

Отцу  своему  пишетъ  Мендельсонъ  объ  этой  же  опере:  «Если  въ  «Роберте- 
дьяволе*  монахини,  одна  за  другой,  появляются,  чтобы  соблазнить  героя,  что 
наконецъ  удается  настоятельнице;  если  герой,  при  помощи  волшебства,  про- 
никаетъ  въ  спальню  своей  возлюбленной  и  побеждаетъ  ее,  въ  группе,  кото- 
рая здесь  (въ  Париже)  вызываетъ  рукоплескан1я  и  что  можетъ  повториться 
также  въ  Герман1и  и  если  потомъ  она-же,  въ  своей  ар1и,  проситъ  у  него  ми- 
лости; если  въ  другой  onept  девушка  раздевается  и  поетъ,  при  этомъ,  пе- 
сенку, о  томъ,  что  завтра  въ  это  время  будетъ  замужемъ— все  это  произвело 
эффектъ,  но  у  меня  для  этого  не  имеется  музыки.  Потому  что  это  низко  и 
если  это  требован1е  современное  и  неизбежное,  тогда  я  хочу  сочинять  цер- 
ковную музыку». 

К.  М.  фонъ-Веберъ,  который,  одновременно  съ  Мейерберомъ,  занимался 
у  Абта-Фоглера,  жаловался  на  то,  что  онъ  уже  въ  своихъ  итальянсквхъ  опе- 
рахъ  (Emma  di  Resburgo,  II  Crociato  in  Egitto)  «свое  глубокое,  великое, 
немецкое  дарован1е  пожертвовалъ  ради  успеха  въ  массе,  которую  следовало 
прозревать». 
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лести  произведешя  (Каватина  пажа,  ар1я  Маргариты  и  ея  дуэтъ 
съ  Раулемъ,  финалъ  втораго  акта,  больш1е  дуэты  третьяго  и  чет- 
вертаго,  освящеше  мечей)  не  въ  силахъ  заставить  насъ  признать 
хорошимъ  цЬлое  сочинеше.  Истор1я  разсматриваетъ  предметы  не 
«въ  перспектива  настоящаго  и  недавне-прошедшаго»;  она,  иа- 
противъ,  обязана  строго  придерживаться  масштабу  безусловно 
прекраснаго  и  художественно  достойнаго  въ  искусства. 

<5:Гугеноты»  и  еще  бол^е  слабый  «Пророкъ»,  намъ  ка- 
жется должны  быть  отвергнуты,  въ  наше  время — когда  при- 
дается столь  чрезмерное  значен1е  содерлсашю  художественнаго 
произведешя,  а  потому  и  оперному  либретто — уже  всл-Ьд- 
CTBie  того,  что  въ  нихъ  выводятся  на  сцену  дв'Ь  мрачныя  кар- 
тины изъ  истор1и  католической  церкви,  литург1я  съ  хоромъ 
перенесены  въ  театръ.  «На  авансцену  онъ  становитъ  балетъ 
а  за  кулисы  органъ>  (Риль).  Гугеноты,  Пророкъ  и  Жидов- 
ка (Галеви),  суть  три  тенденщозныя  оперы  современнаго  еврей- 
ства, противъ  ненавистнаго  ему  католицизма. 

Жакъ  Оффенбахъ,  переселившшся  изъ  Кёльна  въ  Па- 
рижъ,  дМствовалъ  въ  томъ  же  направленш,  какъ  и  Мейер- 
беръ,  только  въ  меньшей  противъ  него  рамк^,  т.  е.  честно  со- 
дМствовалъ  искажешю  до  основашя  вкуса  большой  публики. 
Недовольный  усп-Ьхомъ,  который  им^ли  его  очень  милыя  опе- 
ретты (Le  mariage  aux  lanternes,  La  fille  d'Elizondo  и  др.), 
онъ  основалъ  своими  операми  -  фарсами  (орега  burlesque): 
Orphe  aux  enfers,  Genevieve  de  Brabant,  Le  pont  des  soupirs 
etc.,  написанными  для  его  труппы  (Bouffes  parisiens),  новый 
родъ  оперы,  въ  которомъ  композиторъ  поставилъ  себ'Ь  задачею 
каррикатуру  классическаго  и  романтическаго  искусства,  паро- 
д1ю  на  сер1озный  оперный  стиль.  Во  время  процв'Ьташя  ми- 
еологической  оперы  seria,  ум'Ьренная  на  нее  сатира  была- бы 
ум-Ьстна;  теперь  же  это — одно  лишь  нагло-см'Ьюш;ееся  пору- 
ган1е  идеальнаго  искусства.  Крайне  характеристично  то  об- 
стоятельство, что  наибольшимъ  одобрен1емъ  публики  пользуются 
подражашя  животнымъ  (дуетъ  мухи  въ  Орфе^,  кошачья  п^сня 
въ  La  chatte  metamorphosee  en  femme,  или  кудахтанье  куръ 
въ  Генофев^  и  пр.):  это  значитъ_,  что  животныя  превратились 
въ  людей^  а  люди  въ  животныхъ.  Въ  особенности  «Орфей  въ 
аду>  обязанъ  своимъ  усп^хомъ  многочисленнымъ  политико- 
сатирическимъ  намекамъ  и  декоративной  обстановк-Ь,  такъ  какъ 
вся  музыка  этого  творешя,  почти  безъ  остатка,  ум'Ьщается  въ 
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одной  кадрили;  она  почти  исключительно  вращается  въ  лег- 
комъ^  чувственно- возбуждающемъ  танцовалъномъ  ритм^  —  это 
есть  настоящая  «кафе-шантанная»  музыка.  Слишкомъ  востор- 
женный нр1емъ  оказываемый  публикой,  этому  утонченно-лег- 
комысленному продукту,  къ  сожал-Ьшю,  служитъ  для  насъ 
доказательствомъ  упадка  сцены  и  возростающей  развращенно- 
сти въ  искусства.  Явлен1е,  сродное  съ  этимъ^  видимъ  мы  въ 
распространен1и  безстыдныхъ  сатирическихъ  газетъ^  которые 
въ  каррикатурномъ  обезображиванш,  переносятъ  npesp-bHie  къ 
нравамъ  и  вкусу,   въ  самыя  нпсш1я  массы  народа. 

Галеви  (собственно  Н.  Levy  1799 — 1862)  въ  комиче- 
ской onepi  (L'eclair,  Les  mousquetaires  de  la  reine  etc.)  npe- 
мыкаетъ  къ  Оберу,  а  въ  большой  onepi  —  къ  единов'Ьрцу 
своему  Мейерберу.  «Онъ  очищаетъ  его,  какъ  Маршнеръ  Ве- 
бера»,  говоритъ  охотникъ  до  параллелей,  Риль.  Это  сравне- 
nie  кажется  намъ  слишкомъ  благопр1ятнымъ  для  Галеви.  La 
Juive,  главное  его  сочинен1е,  есть  скучная  декламац1онная 
опера,  обремененная  д'Ьйств1емъ,  съ  прим-Ьсью  Маршнеръ- 
Вангеровскихъ  элементовъ.  Мен^е  близкш  къ  Мейерберу,  но 
все-таки  не  самостоятельный  Гуно  (Gounod),  съ  истинно 
французскимъ  легкомысл1емъ,  для  забавы  массы  публики, 
удачно  перед^лалъ  въ  оперу  Фауста  Гёте.  Гретхенъ  сд^^лалась 
у  него  сентиментальною  парижскою  гризеткою,  Фаустъ — лег- 
комысленнымъ  студентомъ  изъ  Quartier  Latin,  а  проч1я  лица — 
обыкновенными  либретными  личностями.  Что  на  это  сказалъ 
бы  Гёте,  считавш1й  Моцарта  единственнымъ  челов-Ькомъ,  ко- 
торый могъ  бы  сочинить  музыку  къ  его  Фаусту?  «И  если  пре- 
сыщенный оперный  тигръ,  жадный  только  на  новое  нервное 
раздражеше,  см-Ьется  надъ  неповоротливымъ  педантомъ,  кото- 
рый, слушая  Фауста  Гуно  и  Орфея  Оффенбаха,  думаетъ  о 
Фидел1о  Бетховена  и  Фигаро  Моцарта,  и  покачиваетъ  голо- 
вою— всетаки  стыдно,  что  подобныя  заграничныя  вещи  пред- 
лагаются все  большимъ  и  большимъ  массамъ  и  покрываютъ 
плесенью  хорош1я  старыя  собственныя  произведен1я»  (А.  Kah- 
lert,  въ   «Deutsche  Musik.  Zeitung»   III). 

Гораздо  больш1й  музыкальный  талантъ  признаемъ   мы  въ 

Джузеппе  Верди  (род.  1813,  ум.  1901),  который  въ  своихъ 

операхъ.,  господству ющихъ  на  всЬхъ  нын'Ьшнихъ  сценахъ:  Ег- 
nani,  Rigoletto,  Traviata,  Nabucco  и  пр.,  оживилъ  новороман- 
тичесюй  страшный   драматизмъ    Виктора  Гюго  и  Дюма- сына. 
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Если  бы  Верди  былъ  столько  же  основателенъ  и  ÄOÖpocoB-bcTeHb, 
сколько  способенъ  къ  производительности^  то  онъ  могъ  бы  пло- 
дотворно преобразовать  итальянскую  онеру,  стремившуюся  со 
временъ  Россини  все  бол-Ье  и  бол^^е  къ  падешю;  но  вступивъ 
въ  пагубный  союзъ  съ  Франц1ею,  онъ  оказалъ  весьма  плохую 
услугу  своему  отечеству:  прекрасное  nfeie,  гордость  и  отрада 
итальянской  сцены,  грозятъ  погибнуть  въ  насильственной  масс^ 
звуковъ  его  оперъ.  Верди — посл'Ьдователь  Мейербера,  насколь- 
ко это  возможно  итальянцу;  въ  немъ  всЬ  недостатки  Мейер- 
берга  и  лишь  немнопя  изъ  его  достоинствъ.  Прежшя  оперы 
Верди,  написанныя  на  тэмы  Шекспира  и  Шиллера:  Макбетъ, 
Король  Лиръ,  Разбойники  (I.  Masnadieri),  Luisa  Miller  (Ковар- 
ство и  Любовь) — лучше  всего  пройдти  молчашемъ  *). 

Какъ  повсюду,  такъ  и  въ  Гермаши,  опера  Россини  полу- 
чила господство;  но  она  не  была  въ  состоян1и  им-Ьть  вл1яте 
на  творящихъ  художниковъ  и  ихъ  произведешя.  Еш;е  Росси- 
ни не  въ'Ьзжалъ  поб'Ьдителемъ  въ  классическую  В'Ьну,  когда 
на  Берлинской  сцен^Ь  былъ  съ  усн'Ьхомъ  исполненъ  (18  1юня 
1821)  «Волшебный  Стр^локъ»  Вебера,  долженствовавшш  ре- 
шить для  посл'Ьдуюш,аго  времени  самостоятельное  развит1е  не- 
мецкой оперы. 

Карлъ  Mapifl  фонъ  Веберъ  (род.  въ  Эйтин^  18  Декабря 
1786^  умеръ  въ  Лондона  5  1юля-  1826,  чрезъ  несколько  не- 
д'Ьль  посл'Ь  перваго  представлешя  Оберона)  былъ  прежде  всего, 
истинно  н^мецкимъ  композиторомъ.  Подобно  тому,  какъ  сво- 
ими возвышенными  воинственными  песнями  (изъ  Кернера, 
Leier  und  Schwert,  Lützow's  wilde  Jagd,  das  Schwertlied  etc.) 
онъ  поддерживалъ  во  всей  Герман1и  восторженное  одушевле- 
Hie  къ  борьба  за  свободу,  такъ  и  операми  своими  онъ  при- 
далъ,  возникшей  изъ  усиленнаго  двия^ешя  того  времени,  ро- 
мантической поэз1и  самое  блестящее  и  вм'Ьст'Ь  съ  т-Ьмъ  истинно 
народное  выражен1е.  «Музыка  Вебера  въ  Прещоз^  дышетъ 
духомъ  того  испанскаго  романтизма,  которому  такъ  дивилась 
романтическая  школа,  но  котораго,  въ  своихъ  собственныхъ 
произведен1яхъ,  р'Ьдко  достигала.  Матер1алъ  для  нея  онъ  за- 
имствовалъ,  какъ  изв-Ьстно,  изъ  повести   Сервантеса.  Сколько 


*)  Зд^сь  сл^дуеть  принять  во  внимае1е,  что  эта  книга  написана  ран^^е 
полнаго  разцв'Ьта  творчества  Верди,  а  потому  и  сужден1е  о  немъ  не  можетъ 
быть  инымъ.  Зам.  пер. 
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искренняго  чувства  въ  романсЬ  Прещозы!  Какъ  прелестно- 
стравны  цыганск1е  хоры,  полные  естественнаго  и  не  напуск- 
наго  веселья  и  столь  любимаго  романтиками  лЬснаго  уеди- 
нешя  *).  Еще  прекраснее  изображенъ  удивительный  роман- 
тизмъ  жизни  природы  и  царства  духовъ  въ  Фрейшютц'Ь  (Вол- 
шебномъ  Стрелке),  либретто  къ  которому  написано  Фр.  Кип- 
домъ  по  древне-немецкому  народному  предашю.  Бетховепъ  го- 
ворилъ:  «Я  не  ожидалъ  этого  отъ  такого  вообще  мягкаго  че- 
ловека. Теперь  ему  сл^дуетъ  писать  оперы,  одну  за  другою, 
свежо  и  безъ  замедлен1я.  Каспаръ,  это  чудовище,  стоить  твердо^ 
какъ  домъ^  а  чортъ  куда  ни  протянетъ  свою  лапу,  тотъ-часъ 
же  ее  чувствуешь».  Но  не  только  это  одно,  не  Сам1ель  и  не 
Волчья  Долина,  но  и  искренность,  сердечность,  глубина  души, 
выказавш1яся  въ  печальныхъ  и  веселыхъ  напевахъ  всего  про- 
изведешя,  пршбрели  Фрейшютцу  расположеше  каждаго.  Съ 
тономъ  истины,  какого  до  сихъ  поръ  еще  не  слыхали  ни  отъ 
одной  оперной  примадонны,  Агата,  белокурая  невеста  охот- 
ника, поетъ  о  внутренней  жизни,  о  любви  простой,  верной  не- 
мочки, въ  мечтательномъ  разговоре  сама  съ  собою,  въ  восхи- 
тительномъ  радостномъ  само-забвеши,  въ  полномъ  блаженстве 
при  появлеши  давно  ожидаемаго  возлюбленнаго.  Въ  сущности 
Фрейшютцъ  не  столько  опера,  сколько  богато- обработанный 
«Singspiel»;  большая  отделка  ансамбля  и  финаловъ  не  соот- 
ветствовала бы  характеру  этой  наиболее  немецкой  и  наибо- 
лее народной  изъ  всехъ  оперъ,  которую  сторонники  музыки 
будущности  вероятно  поэтому  и  называютъ  «обыкновенною». 
О  Фрейшютце,  доставившемъ  композитору  знаменитость  въ 
Берлине  после  перваго  же  исполнешя,  самъ  Веберъ  писалъ 
къ  Кинду:  «Фрейшютцъ  попалъ  въ  цель».  Въ  Вене  также  же- 
лали иметь  оперу  сочинен1я  столь  внезапно  прославившагося 
композитора;  онъ  долженъ  былъ  лично  туда  отправиться,  чтобы 
дирижировать  (25-го  Октября  1823)  первымъ  исполнешемъ 
новой  своей  оперы  «Евр1анта».  «Это  хорошая  вещь»,  заме- 
тилъ  Бетховепъ,  но  Ф.  Шубертъ  вместе  съ  публикою  разсуж- 
далъ,  что  въ  ней  слишкомъ  мало  мелодш,  что  Фрейшютцъ  — 
«совсемъ  другое  дело».  Если  бы  намъ  пришлось  писать  на  эту 
оперу  критику,  то  въ  эпиграфъ  къ  ней  мы  поставили  бы  стихъ 


*)  Ambros.   К.  М.  V.  Weber  in  seinen   Beziehungen  zu   den  Romantikern 
der  deutschen  Literatur. 
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Лиз1арта:  «Die  Weise  tadl'  ich  nichts  doch  wohl  die  Worte  vom 
Gedicht».  Сколько  музыкальныхъ  прелестей  ни  представляетъ 
это  произведете  (мы  напоминаемъ  изв^ные  п-Ьснообразные 
номера,  дуэтъ  Евр1анты  съ  Адоляромъ  «Nimm  hin  die  Seele 
mein»,  большую  ар1ю  «Zu  ihm,  zu  ihm»,  первый  финалъ,  пер- 
выя  сцены  третьяго  акта),  плачевно  сентиментальный  текстъ, 
чрезвычайно  длинные  речитативы  и  слишкомъ  богатый  акком- 
паниментъ  оркестра  не  понравились  публик'Ь.  Въ  драматиче- 
скомъ  отношенш,  Евр1анта  есть  превосходное,  образцовое  про- 
изведете; для  истор1и  оно  им'Ьетъ  высокое  значете,  какъ  пред- 
ставляющее собой  средину  между  Глюкомъ  и  Вагнеромъ:  опе- 
ры Маршнера  и  Лоэгринъ  Р.  Вагнера  происходить  отъ  нея 
по  прямой  лити.  Предлагаемая  Вагнеромъ,  взам^нъ  оперы, 
музыкальная  драма,  на  сколько  она  еще  вообпде  музыкальна, 
представляется  намъ  все  таки  самымъ  одностороннимъ  продол- 
жен1емъ  начала,  положеннаго  Веберомъ. 

Но  Веберъ  не  жаловался  на  непонимате  своихъ  произ- 
ведетй,  онъ  не  аппелировалъ  на  дурно  подготовленную  пу- 
блику—-публик'Ь  будугцаго,  долженствовавшей  быть  подготов- 
ленной лучше  *).  Въ  сл'Ьдующемъ  своемъ  произведети  онъ 
соображался,  на  сколько  это  было  согласно  съ  его  художе- 
ственными уб'Ьждетями,  съ  потребностями  времени,  съ  жела- 
темъ  публики,  которой  это  произведете  должно  было  прежде 
всего  быть  представлено.  Въ  Oöepont  порицали  меньшую  сом- 
кнутность  и  округленность  ц-Ьлаго,  см^Ьшете  оперы,  комед1и  и 
водевиля.  Этого  желала  Лондонская  публика,  и  Веберу,  ко- 
торому сверхъ  того  текстъ,  набранный  изъ  Шекспира  (Сонъ 
въ  л-Ьтнюю  ночь)  и  Виланда,  присылался  отд'1^льными  актами, 
оставалось  только  или  подчиниться  вн^шнимъ  требоватямъ, 
или  совсЪмъ  отказаться  отъ  сочинетя  этого  произведен1я.  Но 
сколь  благородно  и  прекрасно  усп'Ьлъ  этотъ  художникъ  испол- 


*)  Въ  оставшихся  nocii^  него  рукописяхъ  (издан1в  9.  Гелля.  Dresden  и. 
Leipzig  1828.  3  В.)  онъ  вообще  ничего  не  говоритъ  о  своихъ  произведен1яхъ. 
Это  ничто  иное,  какъ  простыя,  въ  непринужденной  посл-Ьдовательности  набро- 
санныя  сужден1я  о  произведен1яхъ,  которыя  онъ  чаще  всего  встр'Ьчалъ  въ  своей 
практик-Ь,  особенно  въ  качества  придворнаго  капельмейстера  въ  Дрездена— 
прекрасное  свид^Ьтельство  о  немъ,  какъ  о  художник-Ь  мыслящемъ  и  уважаю- 
щемъ  чужое,  о  художника,  который  думалъ  истинно-честно  и  благородно  о  лю- 
дяхъ  и  объ  искусств'Ь>.  Въ  1861  Веберу  воздвигнутъ  памятникъ  въ  Дрездена 
на  площади,  за  театромъ,  работы  Ритшеля. 


—  191  — 

нить  свою  задачу  при  такихъ  услов1яхъ,  даже  создать  изъ 
нихъ  н'Ьчто  новое,  ему  свойственное!  Сюда  относятся  пре- 
имущественно прелестные  хоры  эльфовъ  и  вообще  нужный  ска- 
зочный колоритъ  всего  сочинен1я  *).  Отъ  этого,  конечно, 
отстунаютъ  самъ  Оберонъ  и  люди — впрочемъ  мужск1е  харак- 
теры, несравненно  бол'Ье  ч-Ьмъ  женск1е.  Вообще  зд-Ьсь  надо 
заметить,  что  apin  (не  исключая  даже  аршРещи),  коихъ  ха- 
рактеръ  и  заключеше  ясно  напоминаютъ  сцену  и  ар1ю  Агаты, 
отличаются  театральнымъ  паеосомъ,  а  маленьк1я  п1есы  (кава- 
тина Реши,  молитва  Гуона,  ар1етты  Фатимы,  квартетъ  втораго 
акта)  полны  задушевности  и    выражен1я. 

Въ  увертюрахъ  къ  упомятутымъ  операмъ  Вебера,  стро- 
г1й  музыкантъ  найдетъ  недостатокъ  посл'Ьдовательности  въ  тех- 
ник-Ь  и  даже  внутренней  музыкальной  связи;  но  въ  отношен1и 
фантазш  и  чувства,  эти  увертюры  суть  истинно  мастерсюя 
произведешя  и  потому  предпочтительно  уважаемы  и  любимы 
всЬми  образованными  слушателями.  Подобно  тому,  какъ  образ- 
цовая увертюра  къ  Леонора  Бетховена,  он-Ь  представляютъ 
намъ  въ  блестящей  рамк'Ь  совершенно  верный  очеркъ  всего 
произведешя — не  интродукщю  къ  интродукщи,  ч-Ьмъ  ограни- 
чиваются увертюры  нов-Ьйшаго  времени  (у  Мейербера,  Ваг- 
нера, Гуно  и  др.).  ДМствительно  попурриобразную  см-Ьсь  изъ 
главныхъ  мелод1Й  оперы  мы  находимъ  въ  большей  части  увер- 


*)  «Какъ  у  поэтовъ-романтиковъ,  также  и  у  Вебера  грёзящ1й  м1ръ  духовъ 
бросаетъ  свой  св^тъ  и  отражешя  на  действительность,  на  ежедневную  жизнь, 

которая  представляется  имъ  въ  чуждомъ  ей,  чудесномъ  ocBtuieHin. ■  Всегда 

удается  ему  заставить  звучать  подлежащ1е  звуки,  [которые  вызываютъ  наи- 
чудесн-Ьйшее  настроеше,  широко  разливающееся  изъ  этого  духовнаго  м1ра. 
Первый  хоръ  эльфовъ  въ  Оберон*,  съ  чудно  действующими  отдельно  выдер- 
жанными звуками  фаготовъ,  флейтъ  и  валторнъ,  съ  эфирно-легкимъ  нисходя- 
щимъ  ходомъ  деревянныхъ  духовыхъ,  чередуясь  съ  квартетомъ  струнныхъ;  хоръ 
русалокъ  съ  прелестной  фигурой  валторны  наиболее  очаровательные  образцы, 
изъ  всей  существующей  романтически-фантастической  музыки.  Даже  музыка 
Мендельсона  къ  nieci  «Сонъ  въ  летнюю  ночь»  изображающая  скорее  хлопотли- 
вую подвижность  милаго  сказочнаго  м1ра— съ  трудомъ  выдерживаетъ   сравне- 

Hie. Какъ  странно-чудовищно  звучитъ  въ  Фрейшютце  гоготан1е  л-Ьсныхъ 

птицъ,  передъ  отливкой  первой  пули.  Сл4дуетъ  обратить  вниман1е  на  гармо- 
ничесюя  сочетан1я  въ  последнемъ  Presto  волчьей  долины.  Тамъ  действитель- 
но «чертовщина». Въ  подобныхъ  задачахъ  Веберу  пригодилось  его  да- 

роваше,  чудесно  смешивать  звуковыя  краски  различныхъ  инструментовъ.  Его 
чарующ1е  звуки,  въ  н^которомъ  смысле,  соответствуютъ  чарующему  языку 
романтической  школы».  (Амбросъ). 


—  192  — 

тюръ  къ  операмъ,  написанныхъ  посл'Ь  Вебера:  въ  увертюра 
къ  Цамп^  и  даже  въ  блестящей  увертюр-Ь  къ  Вильгельмъ 
Телль_,  во  мвогихъ  увертюрахъ  Обера  и  др.  Если  бы  эта  вн-Ьш- 
няя  манера^  какъ  утверждаютъ  Б.  Марксъ  п  др.  им-Ьла  зна- 
чеше  у  Вебера,  то  все-таки  нельзя  не  обратить  вниман1е  на* 
то,  что  увертюры  къ  Фрейшютцу  и  Оберону  въ  ц^ломъ  являются 
гораздо  совершенн-Ье,  размашистее  и  св'Ьж'Ье,  и  гораздо  бол-Ье 
выражаютъ  свободное  и  радостное  веселье,  ч^мъ  его  одинокая. 
«Торжественная  Увертюра»  (Jubel- Ouvertüre). 

Съ  драматической  стороны,  т.  е.  въ  такъ  называемомъ 
большомъ  оперномъ  стил'Ь,  основанномъ  на  речитатива  и  ан- 
самбле, направлеше  Вебера  продолжали  Маршнеръ  и  Р.  Ваг- 
неръ.  Къ  нимъ  мы  возвратимся  впосл-Ьдствш.  Некоторые  дру- 
rie  композиторы J  державш1еся  въ  пред^лахъ  своего  даровашя, 
а  именно  Еонрадинъ  Крейцеръ  (1782 — 1849)  и  Францъ 
Глэзеръ  (1799 — 1861,  «Des  Adlers  Horst»),  позаимствова- 
ли у  Вебера  лиричесшй  элементъ,  решительно  преобладающ1й 
у  этого  композитора^  но  почти  совершенно  упустили  изъ  вида 
драматическое  действ1е.  Поэтому  относительно  оперы  Крейцера 
«Das  Nachtlager  in. Granada» — лучшаго  произведешя  этого  на- 
правлешя  Риль  могъ  указать  на  тотъ  удивительный  фактъ,  что- 
эта  опера  привлекательна  лишь  одними  лирическими  ситуащями, 
и  что  недостатокъ  въ  ней  драматизма  искупается  обил1емъ  ли- 
ризма. Но  мы  не  столь  пристрастны  къ  драматизму,  чтобы  не 
возвратились  охотно,  отъ  выступаюш;ихъ  съ  высшими  притяза- 
шями  шумныхъ  оперъ  пов^йшаго  времени,  къ  этой  простой, 
услаждающей  сердце  и  чувство  оперной  музыка  («Das  ist  der 
Tag  des  Herrn».  «Die  Kapelle»).  Сл^дуетъ  также  упомянуть  о 
пр1ятной  музыке  къ  народной  niece  Раймунда  «Der  Verschwen- 
der»^ въ  которой  въ  свое  время  роль  Валентина  исполнялъ  ком- 
позиторъ  Лортцингъ. 

Въ  лирической  опере  выше  всехъ  стоитъ  Людвигъ  Шпоръ 
(1784—1859),  основательный,  всестороннш,  но  въ  последнее 
время  непростительно  забытый  художникъ.  Онъ,  до  Вебера  и  въ 
одно  съ  нимъ  время,  но  безъ  всякой  зависимости  отъ  него,  так- 
же содействовалъ  съ  ген1альною  своеобразност1ю  развит1ю  опе- 
ры. Фаустъ  (1813)  и  1ессонда  (1823),  по  благородству 
стиля  и  глубине  душевнаго  выражешя,  стоятъ  далеко  выше 
всехъ  произведен1й  Веберовскихъ  эпигоновъ,  которые  стараются 
быть  драматичными.  Его  высокое  дароваше  въ  этомъ  отношеши 
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вполн'Ь  выказывается  въ  onept  1ессонда,  отъ  н^жныхъ_,  искрен- 
ныхъ  нап'Ьвовъ  которой  в-Ьеть  истиннымъ  характеромъ  индМ- 
ской  драмы^  огерманизированной  романтиками.  Тоскливая  мечта 
о  дальней  лучшей  стран-Ь  нашла  полиМшее  музыкальное  выра- 
жеше  въ  дуэт-Ь  «Schönes  Mädchen  wirst  mich  hassen»  и  въ  такъ 
называемомъ  «цв-Ьточномъ»  дуэт-Ь.  При  нервомъ  исполнеши  въ 
Кассел^  (28-го  1юля  1823)  эти  o6i  шесы,  вопреки  придворному 
этикету,  были  пропсы  da  саро.  Но  о  ту  скалу,  которую  и  само- 
му Шпору  («Zemire  und  Azor»,  «Der  Berggeist»  и  др.)  не  всегда 
удавалось  миновать  счастливо  по  недостатку  глубоко-оживлен- 
наго^  истинно-драматическаго  д'Ьйств1я,  сокрушались  почти  Bdk 
посл'Ьдуюш;1е  оперные  сочинители,  и  отъ  этого  кораблерушешя 
изр-Ьдка  спасалась  какая-нибудь  увертюра  (напр.  Рейссигера  къ 
«Nero»  и  « Felsenmühle » )  или  иная  nieca  для  п^шя.  Сцена тре- 
буетъ  отъ  посвяш;аюп];ихъ  себя  ей  творцовъ  и  исполнителей  пол- 
наго  самоотвержен1я,  такъ  что  изображен1е  самаго  себя^  свой- 
ственное н-Ькоторымъ  актерамъ,  столь  сильно  удивляющее^  мен-Ье 
всего  пропдается  драматическому  поэту  или  композитору.  Поэтому 
оперы  наиболее  уважаемыхъ  сочинителей,  каковы  Линднент- 
неръ,  Францъ  Лахнеръ  (Catharina  Cornaro),  Ферд.  Гиллеръ, 
В.  Таубертъ  (Macbeth),  Дорнъ  (Die  Niebelungen) ,  съ 
малыми  исключешями,  зависавшими  отъ  м-Ьстныхъ  обстоятельствъ, 
такъ  скоро  исчезли  изъ  репертуара. 

Направ лете  народное  и  п'Ьснообразное  Альбертъ  Лотцингъ 
(род.  въ  Берлин-Ь  23-го  Октября  1803,  умеръ  тамъ  же  20-го 
Января  1851)  въ  своихъ  превосходныхъ  комическихъ  операхъ 
и  Singspiel  «Czaar  und  Zimmermann»  *),  «Der  Wildschütz»,  «Die 
beiden  Schützen»,  «Der  Waffenschmied»  сум^лъ  бол^е  удачно 
соединить  съ  требован1ями  сцены  **).  Такъ  какъ  для  новМшей 


*)  Т.  е.  Царь— плотникъ.  Сюжетъ  оперы— Петръ  I  въ  Саардам*. 

Зам.  пер. 
**)  Albert  Lortzing,  sein  Leben  und  Wirken.  Von  Düringer.  Leipzig  1851. 
«Какъ  погибаютъ  художники» — это  мы  им-Ьемъ,  въ  прекрасныхъ  описа- 
шяхъ,  во  многихъ  современныхъ  романахъ  и  разсказахъ;  просто  и  правдиво 
мы  объ  этомъ  можемъ  прочесть  въ  автоб10граф1и  Диттерсдорфа  и  въ  указан- 
номъ  очерка  жизни  Лортдинга.  Эти  два  сочинителя  н'Ьмедкихъ  комическихъ 
оперъ  погибли  отъ  горя  и  нужды!  За  годъ  до  смерти  Лортциягъ  писалъ  «я  такъ 
об^дн-Ьдъ,  что  Герман1и  пришлось  бы  за  это  краснеть,  если  бы  она  обладала 
чувствомъ  стыдливости».  Во  Франвди  поспектакльная  плата  за  одну  оперу 
«Царь— плотникъ>  дала  бы  ему  ц-Ьлое  cocTOflHie.  Пocл'feднie  месяцы  своей 
жизни  Лортцингъ  былъ  капельмейстеромъ  частнаго  театра  въ   Берлин'Ь.    Ему 
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н-Ьмецкой  комед1и  пишутъ  лишь  весьма  посредственные  таланты, 
и  большею  частью  даже  сами  актеры,  то  пожалуй  можно  согла- 
ситься съ  Годшедомъ  въ  томъ^что  н'Ьмецюе  поэты  и  композиторы 
считаютъ  излишнимъ  писать  для  сцены  п1есы  веселаго  содержа- 
В1я.  Лортцингъ,  дМствительно,  единственный  композиторъ  со 
временъ  Диттерсдорфа^  обратившшся  съ  усп-Ьхомь  къ  комиче- 
ской опер-Ь:  никто,  подобно  ему,  не  могъ  изображать  улыбаю- 
п],ееся  веселье  жизни  съ  такимъ  естественнымъ  юморомъ,  съ  та- 
кою чистою^  пл^няюш,ею  сердца  наивност1ю.  Любимыми  лицами 
его  были:  одурачиваемые,  слишкомъ  разсудительные  старики  и 
неуклюж1е,  глупые  юноши;  впрочемъ,  иногда  ему  удавалось  вы- 
ражеше  н-Ьжиаго  чувства.  Лортцингъ  самъ  признавался,  что  ро- 
мантическая опера  <въ  суш;ности  не  его  спещальность»;  ноеш;е 
вопросъ — написалъ  ли,  со  временъ  Вебера,  хоть  одинъ  истинно 
романтическш  оперный  композиторъ  что  нибудь  лучшее,  ч^мъ 
прелестный,  од'Ьтый  какимъ  то  полусв'Ьтомъ,  трет1й  финалъ  его 
Ундины. 

Въ  характеристик-Ь,  напечатанной  передъ  б1ограф1ею  Дюрин- 
гера,  Винцентъ  Лахнеръ  говоритъ:  «Если  въ  Лортцинг^  и  не 
видно  значительнаго  музыкально-научнаго  образован1я,  оно  ока- 
зывается у  него  совершенно  достаточнымъ;  этотъ  недостатокъ 
образовашя  зам'Ьняется  въ  немъ  кипящимъ  юморомъ,  св-Ьжестью 
и  живостью,  которая  нер-Ьдко  переходитъ  въ  шаловливость.  Меж- 
ду т-Ьмъ  музыкальное  развипе  Лортцинга  сл^дуетъ  ценить  по  до  • 
стоинству;  оно  весьма  часто  выказывается  у  него  блестяп];имъ 
образомъ  во  многихъ  случаяхъ,  правильнымъ  ведешемъ  голосовъ, 
естественною  модулящею  и  старательно  отчетливою  инструментов- 
кою. Все  это  доказываетъ  чрезвычайно  ловкое  и  целесообразное 
устройство  большихъ  ансамблей;  такъ  напр.  секстетъ  въ  опер'Ь 
«Царь  —  плотникъ»  въ  своемъ  род^Ь  мастерская  вещь.  Почти  въ 
каждой  изъ  его  оперъ  встр-Ьчаются  больш1е  и  длинные  ансамбли, 
которые  превосходны  по  построешю  и  въ  исполнеши  обнаружи- 


приходилось  ежедневно  дирижвровать  музыкой  къ  феершмъ  и  водевиламъ,  за 
жалован1е  въ  600  талеровъ  въ  годъ,  при  двухъ  бенефисахъ— безъ  публики.  По- 
хороны, однако,  были  ему  устроены  б1естящ1е.  На  naMaiHHKt  его  помещается 
чвтввростиш1в: 

«Deutsch  war  sein  Lied  und  deutsch  sein  Leid, 

Sein  Leben  Kampf  mit  Noth  und  Neid. 

Das  Leid  flieht  diesen  Friedensort, 

Der  Kampf  ist  aus,  das  Lied  tönt  fort». 
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Баютъ  чрезвычайно  искусную  и  ловкую  руку. — Лортцингъ  не  былъ 
отчетливо  обрисовавшеюся,  самостоятельною  художественною 
личностью,  потому  онъ  не  могъ  создать  одному  ему  свойствен- 
ный музыкальный  стиль  и  всл'Ьдств1е  того  вызвать  подражателей 
этому  стилю  въ  исключительномъ  смысл'Ь».  Будучи  д'Ьтски  скро- 
менъ,  онъ  отнюдь  не  думалъ  объ  этомъ,  и  оставался  доволенъ 
т'Ьмъ,  что  н-Ькоторьтя  изъ  его  оперъ  «многимъ  честнымъ  людямъ 
доставляли  пр1ятное  препровождеше  времени».  «Зам-Ьчашемь^ 
что  мои  сочинен1я  принадлежать  къ  посредственнымъ,  гово- 
рилъ  онъ.,  я  не  обижаюсь,  потому  что  оно  справедливо.  —  — 
Изъ  однихъ  совершенныхъ  произведенш  нельзя  составить  репер- 
туара даже  на  полугод1е;  и  если  бы  публика  состояла  изъ  однихъ 
знатоковъ,  то  сборъ  отъ  нея  не  могъ  бы  доставить  директору 
театра  средствъ  даже  для  осв'Ьщешя  залы>. 

Вполне  романтикомъ  въ  выбора  и  разработка  своего  ма- 
тер1ала,  настоящимъ  посл'Ьдователемъ  Вебера,  представляется 
намъ  Г??нрихъ  Маршнеръ  (род.  въ  Циттау  16-го  Августа 
1795,  умеръ  первымъ  придворнымъ  капельмейстеромъ  въ  Ган- 
новера 14-го  Декабря  1861).  Маршнеръ  былъ  представленъ 
Дрезденской  публик'Ь  самимъ  Веберомъ;  но — не  сд-Ьлался  Вебе- 
ромъ.  Его  оперы  интересныя  для  музыканта,  мрачныя  и  утоми- 
тельныя  для  п'Ьвцовъ^  нашли  мало  участ1я  въ  публик'Ь.  Правда 
Брендель  полагаетъ,  что  Маршнеръ  «творитъ  бол'Ье  по  заимство- 
ванному изъ  души  народа,  тогда  какъ  у  Вебера  всегда  заметно 
художественное  нерем-Ьп^еше  своего  въ  народную  сферу».  Во 
всякомъ  случа-Ь,  Маршнеръ  дМствительно  всего  счастлив-Ье  тогда, 
когда  онъ  переходить  въ  народный  тонъ — въ  п-Ьснообразномь  и 
преимущественно  въ  комическомъ — гд-Ь  его  грубою  реальност1ю, 
вън'Ькоторой  степени,  уравнов^^шивается  сказочно  романтическое 
(«Vampyr»  Лейпцигъ  1828,  «Hans  Helling»  Берлинъ  1833). 
Въ  полномъ  СМЫСЛ'Ь  опернаго,  истинно  драматическаго  д'Ьйств1я 
мы  не  находимъ  у  Маршнера,  хотя  для  драматическихъ  эффек- 
товъ  онъ  нер'Ьдко  жертвовалъ  не  только  индивидуальною  характе- 
ристикою, но  и  ясност1ю  музыкальной  формы  и  даже  самимъ  ni- 
н1емъ.  Мы  разум'Ьемъ  его  оперу,  еш,е  встр-Ьчающуюся  иногда  въ 
репертуарахъ  « Der  Templer  und  die  Jüdin »  (Лейпцигъ  1829) — 
произведете,  какъ  намъ  кажется,  уже  на  половину  принадле- 
жащее направлешю  Вагнера.  Будучи  драматична  по  новМшимъ 
понят1ямъ,  т.  е.  направлена  на  эффектное  развит1е  большихъ 
богатыхъ  сценъ,  эта  опера  удовлетворяетъ  музыкальному  чувству 

13* 
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мен^е,  ч^мъ  дв-Ь  предыдущ1я,  такъ  какъ  д'Ьйств1е,  вм-Ьсто  того^ 
чтобы  живо  развиваться  передъ  нами  изъ  самихъ  характеровъ, 
держится  на  нити  романа,  лежащаго  въ  основанш  текста  («Ivan- 
hoe»  Вальтеръ- Скотта).  И  зд'Ьсь  бол^е  всего  удачны  комическш 
партш:  п'Ьсни  шута  и  отшельника.  Къ  роду  сочиненш,  направ- 
ленныхъ  бол^е  на  изображете  ситуацш,  чтЬмъ  лицъ,  относится 
произведете  гораздо  бол^е  легкое,  но  довольно  пр1ятное  па 
большей  наглядности  и  св^ести  настроешя, — фантастично -ро- 
мантическая опера  «Виндзорск1я  кумушки  »О  тто  Николаи  (род,- 
въ  Кенигсберга  1809,  ум.  въ  Берлин-Ь  1849),  прелестная  увер- 
тюра которой  напоминаетъ  намъ  вновь  хорошую  манеру  Вебера. 
«Но  вотъ  появился  превышающ1й  всЬхъ  гешй,  полный 
кипучихъ  замысловъ,  призванный  носить  двойную  корону  — 
корону  изъ  пламени  и  золота,  отважно  мечтаюш,ш,  ^сакъ  меч- 
таютъ  поэты;  онъ  поставилъ  себ-Ь  столь  высокую  ц-Ьль^  что- 
достижеше  ея  въ  искусств-Ь  и  признаше  въ  обгцеств'Ь,  если  и 
возможны,  то  наверное  совершатся  лишь  въ  то  время,  когда 
публика  бол-Ье  не  и  т.  д.».  Такъ  прославляетъ  Фр.  Листъ  Ри- 
харда Вагнера^  поэта-композитора,  возбудившаго  многа 
толковъ  (родился  въ  Лейпцига  28  Мая  1813  г.,  умеръ  въ 
Венещи  въ  1883  г.)*).  Совершенно  подобно  Мейерберу,  кото- 
раго  самъ  называетъ  «развратнМшимъ  композиторомъ  нашего 
времени»,  испытавъ  свои  силы  сначала  въ  сочиненш  оперъ 
итальянско-французскаго  покроя  (Das  Liebesverbot,  Mass  für 
Mass — по  Шекспиру,  Rienzi — по  Бульверу);  посл^  тш;етныхъ 
старанш  превзойти  страшный  романтизмъ  Маршнера,  въ  onept 
«Der  fliegende  Holländer»  (Дрезденъ  1843)  и  наконецъ 
побуждаемый  тш;еслав1емъ  и  желашемъ  npio6pi^CTb  значеше, 
Вагнеръ  решился  къ  оппозищи  противъ  недостатковъ  оперы 
настояш,аго  времени:  противъ  эффектной  оперы  Мейербера,^ 
комической  французской  (Spieloper)  и  неучей  итальянской 
оперы  (Singoper),  а  зат^мъ  къ  борьб-Ь  противъ  оперы  вообщ,е,. 
къ  объявленной,  открытой  революц1и  **). 


*)  Прим.  пер.  Полемически-критическое  обсужден1в  автора  этой  книги  ре- 
форматорскихъ  тенденщй  и  оперныхъ  произведен1й  Р.  Вагнера,  написаны  имъ 
въ  1863  году,  т.  е.  почти  полвека  тому  назадъ.  Въ  настоящее  время,  когда 
историческое  значен1е  Р.  Вагнера  достаточно  опред-Ьдилось,  эти  суждешя,  ко- 
нечно, оказываются  уже  несколько  устаревшими. 

*•)  Его  странно-теоретизирующ1я  сочинен1я:  cDie  Kunst  und   die  Revolu- 
tion», Leipzig  1844,  <Das  Kunstwerk  der  Zukunft»,  Leipzig  1850,    «Oper  und 
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Предшествовавшей  ему  опер^,  которую  онъ  объявляетъ 
заблуждешемъ^  такъ  какъ  въ  ней  средство  выражешя  (му- 
зыка) сд'Ьлано  ц^лью,  и  ц^ль  выражешя  (драма) — сред- 
<:твомъ  (что  справедливо  впрочемъ  только  относительно  весьма 
иосредственныхъ  итальянскихъ  оперъ) — онъ  противоставитъ  въ 


Drama>,  3  В.  Leipzig  1852,  «Drei  Operndichtungen,  nebst  einer  Mlttlieilung  an 
seine  Freunde  als  Vorwort»,  Leipzig  1852,  написаны  имъ  въ  Цюриха  во  время 
изгнашя,  въ  ynoeHin  коммунистическими  идеями  посл-Ьдиеи  германской  рево- 
лющи,  и  какъ  онъ  нын*  самъ  сознается,  въ  «ненормальномъ,  странпомъ  со- 
CTOflHiH,  въ  которомъ  находилась  его  душа>.  Съ  полнаго  o6o6n;eHifl,  снисходя 
къ  частному  и  единичному,  сочинен{я  его— по  тенденщямъ  и  изложешю  почти 
дoпycкaющiя  сравнен1е  съ  Ж.  Ж.  Руссо— при  фразерства,  легко  ведущее  въ 
заблуждеше  малоопытнаго  читателя,  и  своими  страстными  пpeyвeличивaнiями 
ее  вызываютъ  то  чувство  пpизнaнiя,  на  которое  могло  бы  разсчитывать  без- 
пощадное  обнаруживан1в  д'Ьйствительныхъ  недостатковъ  нашей  современной 
оперы.  Въ  общемъ,  мы  видимъ  въ  немъ  надменнаго,  самолюбиваго  софиста, 
который,  исправляя  дурное,  полагаетъ  признать  м-Ьриломъ  всего— субъективное 
4yBCTB0BaHie  и  ум-Ьнье.  Брендель,  въ  своемъ  извлечен1и  изъ  «Die  Musik  der 
Gegenwart  und  die  Gesammtkunst  der  Zukunft»  (Leipzig  1854),  обнаруживаетъ 
(чего  не  могъ  предупредить  его  «лейпцигсюй  другъ»  cTtcneHiHMH  и  ум-Ьрен- 
ност1ю)  убогую  пустоту  Вагнеровской  декламащи;  ясно  выступившей;  — 
АО  б4дь  всякое  oтpидaнie  предполагается  на  бол^е  положительномъ  со- 
держан1и. 

Наиболее  существенныхъ  своихъ  Boasp-bHifi  Р.  Вагнеръ  изложилъ  самъ 
въ  своей  брошюр'Ь,  распубликованной  имъ  передъ  своимъ  дебютомъ  въ  Па- 
риж*:  «Музыка  будущаго,  письмо  къ  другу  во  Франщи,  какъ  пpeдяcлoвie  къ 
переводу  въ  npoat  его  оперныхъ  поэз1Й>.  Эта  брошюра  им^ла  ц-блью  выяс- 
нить парижскимъ  художественнымъ  критикамъ  точку  зр'Ьшя  композитора 
«разорять  множество  зaблyждeнiй  и  предразсудковъ,  чтобы  при  предстоявшей 
постановка  оперы  «Тангейзеръ»  направить  сужден1е  на  самое  произведете  и 
отклонить  отъ  «сомнительно  кажущихся  Teopifi».  Сама  брошюра  нын*  не  им-Ьотъ 
никакого  знaчeнiя.  Мы  ее  упомянули  только  изъ-за  статьи  Ферд.  Хиллеръ, 
къ  ней  относящейся  («Kölnische  Zeitung>  1860  №  349),   въ   которой   шаткая 

декламащя  Вагнера  подвергается  кратко-основательному  ocyждeнiю. Пусть 

вoзбyждeнiя  Вагнера  посод-Ьйствуготъ  тому,  чтобы  лyчшie  поэты  давали  ком- 
поаиторамъ  лyчшiя  лиричестя  драмы;  пусть  онъ  обучаетъ  т-Ьхъ  германскихъ 
композиторовъ,  которые  прежде  о  томъ  ничего  не  знали,  что  не  сл!Ьдув1ъ 
работать  по  франдузскимъ  или  итальянскимъ  шаблонамъ,  для  дocтижeнia 
эффекта — противъ  всего  этого  возражать  нечего.  Т'Ь-же  композиторы,  кото- 
рые присягнутъ  его  знамени,  могутъ  быть  уверены,  что  погибнутъ  безпово- 
ротно,  если  они  не  создадутъ  и  на  сцен-Ь  (т.  е.  въ  onepi)  самостоятельно 
музыкально-прекрасное,  потому  что  помимо  прелести  сценическаго  д'feйcтвiя, 
cкaзaнiй  картинъ  и  стиховъ,  слушатели  музыки  требуютъ  также  настоящей 
музыки. Отъ  «призрака  музыки  будущаго» — такъ  самъ  Р.  Вагнеръ  выра- 
жается—каждый честный  сторонникъ  музыки  весьма  охотно  отвернется,  что- 
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Тангейзер^  (Дрезденъ  1844),  а  еще  р^шительн-Ье  въ  Ло- 
энгрин^  (Веймаръ  1850),  и  сл'Ьдовавшихъ  за  т-^мъ  оперныхъ 
драмахъ  «всеобщую  драму»,  какъ  единственное,  отнын-Ь  им'Ь- 
ющее  значеше  «художественное  произведен1е  будущности > 
(Kunstwerk  der  Zukunft).  Въ  такомъ  произведеши  «поб'Ьжден- 
ныя  имъ  отд'Ьльныя  искусства»,  следовательно  прежде  всего 
и  преимущественно  музыка  и  поэз1я,  должны  отречься  отъ 
пхъ  эгоистической  самостоятельности  и  соединиться  для  взаим- 
наго  действ1я;  опера^  драма  и  симфон1я  не  им-Ьютъ  бол^е 
права  на  независимое  другъ  отъ  друга  существоваше.  Наи- 
более удавшеюся,  въ  его  смысла,  оперою  Вагнера  мы  счи- 
таемъ  Лоэнгрина;  популярности  Тангейзера  —  зависавшей 
отчасти  отъ  множества  пародш  —  не  могло  достигнуть  одно- 
стороннее декламацюнное  сочинеше,  слишкомъ  мало  привле- 
кательное для  естественнаго  народнаго  чувства,  не  смотря  на 
превосходную  сценическую  постановку.  Въ  «Тристана  и 
Изольд'Ь>  (Представлен1е  (Handlung)  въ  3-хъ  дМств1яхъ)  *} 
и  «Рейнгольдъ»  (первая  часть  трилогш  <Niebelungen»  для 
трехъ  вечеровъ)  мы  видимъ  Вагнера  дошедшимъ  до  последней 
крайности  его  системы,  до  той  точки  зр^шя^  которую  сле- 
довало признавать  побежденною,  съ  техъ  поръ,  какъ  Лессингъ 
неопровержимо  доказалъ  великш  законъ  о  необходимости  разъ- 
единен1я  искусствъ.  Притомъ  же  реформа,  предложенная  Ваг- 
неромъ,  сводится  къ  мыслямъ,  высказаннымъ  Рохлицемъ,  т.  е. 
къ  теснейшей  связи  драмы  съ  оперою;  но  новая  форма  за- 
ключается никакъ  не  въ  томъ,  чтобы  опера,  пренебрегая  свой- 
ственными ей  прелестями  и  преимуществами,  расплавлялась 
въ  одинъ  финалъ_,  а  nenie    въ  безпрерывную  декламацш  **). 


бы  вернуться  къ  прежнимъ,  простымъ  выражен1ямъ:  хорошая  или  плохая« 
музыка,  прекрасная  или  трив1альная>.  Изъ  сочиненШ  о  Вагнер*  назовемъ  еи  е: 
«Meyer,  R.  Wagner  und  seine  Stellung  zur  Vergangenheit  und  Zukunft.  Eine 
literarisch-musikalische  Studie>.  Thorn  1859.  Зат-Ьмъ  еще:  « Ä.lherti,  R.  Wagner 
und  seine  Stellung  in  der  Geschichte  der  dramatischen  Musik.  Ein  Vortrag>. 
Stettin  1856. 

*)  Исполнена  въ  первый  разъ  въ  Мюнхен*  л^томъ  1865  г. 
'^"')  Если  Вагнеръ  отвергаетъ  сомкнутый  формы  apin,  дуэта  и  пр.,  то  ohv 
этимъ  только  доказываетъ,  что  его  воззр*н1е  на  сущность  музыкальной  драмы 
совершенно  реально,  безъ  фантаз1и,  а  следовательно  не  художественное.  «Онь 
вводитъ  новый  родъ  оперы,  которая  написана  единственно  и  исключительна 
речитативами.  Она  ecTecTBeHHie,  потому  что  она  ближе  подходитъ  къ  обычной 
разговорной  р4чи  нежели  apiя,  дуэтъ  или  ансамбль,   ибо   ничего    не   можетъ 
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Публика  никогда  не  была  слишкомъ  расположена  къ  «сверх- 
чувственному, чувственному  жениху»;  но  посл^  исполнешя 
Тангейзера  въ  Париж-Ь,  Вагнеръ,  кажется,  совсЬмъ  пересталъ 
играть  самоув'Ьренно  взявшую  имъ  на  себя  роль  реформиру- 
ющаго  Глюка.  cLe  Tanhäuser»  сопровождали  неслыханнымъ 
въ  Императорскомъ  Парижскомъ  оперномъ  театра  шумомъ;  но 
гЬмъ  не  мен-Ье  композиторъ  утверждалъ,  въ  изв'Ьстномъ  письма 
своемъ  къ  Лейпцигскому  другу,  что  «въ  настоящей >  публик-Ь 
онъ  одержалъ  большую  и  полную  победу;  «простой  же  опер- 
ной публика  еще  недоступно»  полное  понимаше  его  музыки. 
Надежда  Вагнера  на  это  понимаше  едва  ли  когда-нибудь 
сбудется,  потому  что  обыкновенная  оперная  публика  положи- 
тельно не  способна  воспринимать  тотъ  средневековый  литера- 
турный романтизмъ,  который  вводитъ  Вагнеръ  и  справедливо 
не  хочетъ  знать  оперы  безъ  п-Ьтя:  «Се  n'est  point  pour  en- 
tendre  du  recitatif  que  Ton  va  ä  Горёга»   (Руссо). 

Лучш1я  вещи  въ  Тангейзер-Ь  и  Лоэнгрин-Ь  мы  ц'Ьнимъ 
выше  всей  оперной  мелочи  нашего  времени;  другимъ,  можетъ 
быть,  трудно  быть  и  на  столько  справедливыми  къ  челов-Ьку, 
который  въ  безм-Ьрномъ  самовосхищеши  отвергаетъ  все  суще- 
ствующее и,  какъ  довольный  насл'Ьдникъ^  все  достоян1е,  со- 
бранное трудами  многихъ  стол-Ьтш,  хочетъ  прибрать  въ  свои 
руки.  При  виде  этихъ  черезъ-чуръ  притязательныхъ  требовашй 
мы  утверждаемъ,  что  произведешямъ,  которыя  не  им^ютъ 
основашя  въ  народа  и  не  содержатъ  въ  ce6t  другого  начала^ 


быть  бол4е  неестественнаго  нежели  появлен1е  двухъ,  трехъ,  четырехъ  или 
бол^е  людей,  одновременно  поющихъ  и  играющихъ  на  сцев^.  Но  естествен- 
ность въ  искусства  иная,  нежели  въ  дМствительности.  Если  искусство  должно 
быть  ч^мъ  нибудь,  то  мы  должны,  съ  самаго  начала,  допустить  въ  немъ 
множество  неестественностей,  и  въ  томъ  именно  кроется  прелесть  искусства, 
что  оно  съ  совершенно  обыкновенными  (heterogenen)  средствами  вызываетъ 
иллюз1ю,  которая  намъ  появляется  самой  природой  >.  Такъ  думалъ  Лортцингъ, 
неподражаемо  исполнявш1й  своего  «дурачка-Петра»  и — Гёте,  судилъ  не  иначе — 
какъ  сообщаетъ  авторъ  cFliegende  Blätter  für  Musik>,  лично  слышавшШ  его 
сужден1я;  Гёте,  который  HecoMHiHHo  здоровый  эмпиризмъ  комвд1анта  ставилъ 
выше  подгнившихъ  теор1й  будущности  возсоединенныхъ  искусствъ».  «Въ 
этомъ  кроется,  для  васъ  младшихъ,  опасный  демонъ.  Вы  быстро  склоняетесь 
къ  созданш  новыхъ  идеаловъ,  но  каково  будетъ  осуществлеше?  Во  вс^хъ 
искусствахъ  имеются  слабости  по  идеи,  которыя  однако  приходится  сохра- 
нять въ  практика,  потому  что  устраняя  ихъ,  пришлось-бы  слишкомъ  прибли-^ 
зиться  къ  природа  и  художество  становится  нехудожественнымъ>. 


—  200  — 

кром-Ь  упрямства  изобр'Ьтателя,  ни  какимъ  образомъ  не  мо- 
жетъ  быть  подготовлена  прочная  будущность.  Въ  чемъ  же 
ученики  найдутъ  пищу  для  подражан1я  мастеру,  если  онъ 
самъ  отвергаетъ  даже  Тангейзера,  въ  которомъ,  по  его  мн'Ь- 
шю,  сделаны  имъ  н^которыя  уступки  для  райка,  и  съ  каж- 
дымъ  новымъ  произведешемъ  все  бол-Ье  и  бол-Ье  удаляется 
отъ  рода  сочинешя,  им^вшаго  до  нын'Ь  значеше? — Что  нов^е — 
то  лучгпе.  Такимъ  образомъ,  неужели  наконецъ,  лишь  изъ 
того,  чего  мы  еще  не  знаемъ,  изъ  будущихъ  произведешй 
Вагнера,  должны  выдти  истинная  и  д-Ьйствительная  музыка 
будущности. 

Если  всмотреться  и  въ  общ1й  ходъ  исторш^  то  оказы- 
вается, что  искусство  будущности,  пропов-Ьдуемое  Вагнеромъ, 
есть  не  бол-Ье  какъ  искусство  прошедшаго:  идеалъ  его — 
греческая  трагед1я  *)  изъ  опытовъ  подражан1я  коей  произошла 
опера.  Наконецъ  приведете  музыки  въ  положеше^  вполн-Ь 
соотв-Ьтствующее  только  античному  образовашю,  было  бы 
очень  страннымъ  результатомъ  радикализма  нов-Ьйшаго  ро- 
мантика. 

Весьма  справедливо  зам^чаетъ  Ф.  Хиллеръ,  что  особенности 
Вагнера  и  его  полусовершенство^  обнаруживающ1я  въ  немъ 
двойную  натуру,  натуру  поэта  и  въ  тоже  время  композитора^ 
основаны  преимущественно  на  недостатка  въ  немъ  многосто- 
ронности. «Но  результатъ  вполне  индивидуальнаго  даровашя, 
которое  въ  одно  и  то  же  время  можно  назвать  и  слишкомъ 
совершеннымъ  и  несовершеннымъ,  мы  удерживаемся  считать 
за  норму,  а  недостатки — признавать  за  усп^ъ».  Еще  опре- 
деленн-Ье  сужден1е  Роб.  Шумана,  высказанное  имъ  въ  одномъ 
изъ  его  писемъ  къ  Карлу  фонъ  Бруикъ  (какого  мн'Ьшя  по 
этому  предмету  былъ  бы  Мендельсонъ^  не  подлежитъ  со- 
мн^шю,  если  принять  въ  соображеше  его  путевыя  письма). 
«Вагнеръ,  если  мн'Ь  должно  выражаться  кратко,  не  хорош1й 
музыкантъ;  ему  недостаетъ  пониман1я  формы  и  благозвуч1я. 
Но  вы  не  можете  судить  его  оперы  по  фортепьянному  пе- 
реложешю  (Ciavierauszug);  мног1я  м^ста  его  оперъ,    если   бы 


*)  «Мы   обращаемся   къ  славному   прежнему  искусству,  чтобы   извлечь 
изъ  глубока  го  пониман1я  его  указан1я  на  то,  каковымъ  должно  быть  искусство 

будущаго». «Святая  Антигона!  Къ  теб*  я  взываю!   Распусти  свое  знамя, 

чтобы  подъ  его  защитой  мы  могли  уничтожать  и  спасать>. 
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вы  ихъ  слышали  на  сцен^,  несомн-Ьино  произвели  бь1  на  васъ 

глубокое    впечатл'Ьше. Но,  какъ  я  уже    сказалъ,    музыка 

его,  независимо  отъ.  исполнешя,  не  значительна,  нередко  про- 
сто диллеттантична,  не  им-Ьетъ  содержашя  и  непр1ятна;  къ 
сожал'1н1ю,  нельзя  не  видеть  доказательства  испорченности 
художественнаго  образовашя^  когда  такое  множество  драмати- 
ческихъ  мастерскихъ  произведешй,  которое  могутъ  предъявить 
н-Ьмцы^  осмеливаются  унижать  предъ  произведешями  Вагнера». 
Совершенно  въ  томъ  же  смысл-Ь  высказывается  Карр1еръ 
(Aesthetik  II).  Этому  художественно- образованному  философу, 
можетъ  быть,  дадутъ  право  голоса  даже  и  т^^  которые  музы- 
кантовъ-композиторовъ  Хиллера  и  Шумана  считаютъ  непри- 
званными судить  объ  универсальномъ  геши  Рих.  Вагнера. 
«Отд'Ьльныя  искусства  достигаютъ  велич1я  только  при  разъ- 
единеши  между  собою  и  при  самостоятельности;  ихъ  взаимо- 
дМств1е  тогда  есть  не  прекрап],ен1е  ихъ  отд'Ьльнаго  суш,е- 
ствовашя,  а  свободный  ихъ  союзъ.  Тому  обстоятельству,  что 
челов-Ькъ,  подобный  Вагнеру^  который,  въ  смысла  и  поэта  и 
музыканта  не  принадлежитъ  къ  числу  первостепенныхъ  талан- 
товъ,  но  какъ  поэтъ  и  музыкантъ  отличается  большимъ  даро- 
вашемъ, — соединяетъ  эти  оба  качества  и  создаетъ  произведе- 
тя,  которыя  хотя  безъ  текста  чисто  музыкально  не  воспри- 
нимаемы, и  коихъ  текстъ  безъ  музыки  является  скучнымъ  и 
сухимъ,  но  которыя  въ  соединен1и  звука  и  слова,  т^мъ  не 
мен-Ье  производятъ  значительное  и  поражающее  впечатлите,  — 
этому  исключительному  обстоятельству  сл'Ьдовало  бы  прида- 
вать значен1е,  радоваться  ему,  но  при  этомъ  не  впадать  въ 
заблуждеше  и  желать  превратить  эти  особенности  въ  обп];ее 
правило  или  требоваше.  Лучше  быть  вполне  поэтомъ  или 
вполн-Ь  музыкантомъ,  ч^мъ  и  т'Ьмъ  и  другимъ  въ  полусовер- 
шенств'Ь;  Рихардъ  же  Вагнеръ  съ  одной  стороны  обращается 
къ  Моцарту  и  Бетховену,  а  съ  другой  къ  Шиллеру  и  Гёте! 
Художественное  произведете  будущности  должно  быть  не  не- 
разд^льнымъ  въ  самомъ  основати  своемъ  единствомъ,  а  вза- 
имодейств1емъ  самостоятельныхъ  самихъ  по  ce6i  искусствъ,  изъ 
которыхъ  каждое  должно  своеобразно  выражать  общ1я  имъ 
идеи». 

Мы  набросали  въ  главныхъ  чертахъ  развит1е  оперы  со  временъ  Моцарта; 
намъ  остается  въ  немногихъ  словахъ  напомнить  о  т-Ьхъ,  кто  давалъ  жизнь 
этимъ  произведен1ямъ— о  великихъ  п^вцахъ  и  п-Ьвицахъ.  Прежде  другихъ  пред- 
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ставляются,  конечно,  п^вцы  итальянской  оперы,  особенно  оперы  Россиниг 
Тамбурин  и,  Рубин  и,  Лаб'лашъ(род.  1794  въНеапол^,  ум.  тамъжевъ  1858), 
SHaMeHHiifiniiE  изъ  всЬхъ  басовъ.  И  въ  Гермаши,  въ  противоположность  ны- 
н-Ьшнему  ocKVÄtfliro,  были  превосходные  басисты.  Мастерское  искусство  ntHia 
Фишера  (род.  1715),  Штромейера  (род.  1779),  Вильг.  Хезера  (Häser) 
(род.  1781),  Вехтера  (род.  1796),  Шпицедера  (род.  1795)  и  др.  изв-Ьстно 
многимъ  лишь  по  предан1ю,  такъ  что  меньшее  число  нов'Ьйшихъ  п^вцовъ,  какъ 
напр.  Карлъ  Формесъ  и  В.  Киндерманъ,  въ  н-Ькоторомь  смысла,  поста- 
влены hors  de  concours  съ  ними;  зд-Ьсь  въ  особенности  сл^дуетъ  назвать  п-Ьв- 
цовъ  ораторы  и  п-Ьснн  (особенно  Шуберта)  I.  М.  Фогля  (1768  —  1840), 
1осифа  Штаудигля  (род.  1807,  ум.  1860  въ  Btfli  въ  дом*  умалишенныхъ) 
и  Юл1уса  Штокгаузена  (род.  въ  Париж-Ь  1826);  двое  первыхъ  были  впро- 
чемъ  превосходны  и  въ  опер*.  Знаменитые  теноры  поел*  безподобнаго  Антона 
Раффа  (1714—1797),  исц^лившаго  п'Ьн1емъ  своимъ  княгиню  Бельмонъ  отъ  ме- 
ланхолш,  были:  Карлъ  Бадеръ  (род.  1489  въ  Бамберг*),  Вильдъ  (род.  1793), 
Хайцингеръ  (род.  1796),  Мант1усъ  (род.  1808),  Тихачекъ  (род.  1810), 
рядомъ  съ  коими  изъ  нов^йшихъ  п^вцоБъ  можно  назвать  Шнорра  фонь 
Карольфельда  ♦),  Теодора  Формеса,  Андера,  Нимана.  О  Рожэ,  первомъ 
изъ  французскихъ  поющихъ  актеровъ  или  играюшихъ  п^вдовъ  (Acteurs-chan- 
tants),  Риль  говорить:  «Рожэ— бол^е  ч*мъ  п-Ьведъ,  онъ  вм*ст*  сът*мъидра- 
матическш  поэтъ.  Своимъ  удивительнымъ  искусствомъ  въ  мимик*  создаетъ 
онъ  совершенно  новыя  ситуащи,  новыя  мотивирован1я,  какихъ  не  находится 
ни  въ  либретто,  ни  въ  партитур*.  Онъ  придаетъ  своимъ  ролямъ  такую  бездну 
индивидуальности,  что  герой  оперы  незам*тно  превращается  въ  подробно  опи- 
саннаго  героя  трагед1и>. 

Изъ  женщинъ,  которымъ  вообще,  по  природ*  нов*йшей  оперы  въ  Итал1в 
и  въ  Герман1и,  почти  исключительно  принадлежать,  вм*ст*  съ  блестящими 
усп*хами  и  гешальныя,  достопамятныя  исполнен1я,  наибол*е  прославленною 
была  (с1а  prima  cantante  del  mondo»)  Анжелика  Ката  лани  (род.  1783  въ 
Синигальи,  ум.  1849  въ  Париж*).  Ея  мощный  голосъ  всего  величественв*& 
выказывался  въ  ар1яхъ  Генделя,  и,  съ  чистой  прелестью — въ  англ1йскихъ  на- 
родныхъ  гимнахъ:  «God  save  the  King>  и  Rale  Britannia»,  которыми  она  вы- 
зывала повсюду  истинную  бурю  восторговъ.  Посл*дняя  ар1я  кончена,  разска- 
зываетъ  Рельштабъ  (1827  года);  въ  бур*  восклицан1й,  все  громче  и  громче- 
слышится  требоваше  возвышенной  п*сни  «God  save  the  King».  Какъ  природ- 
ная царица,  п*вица  приближается  къ  авансцен*.  Оркестръ  начинаетъ  мощную^ 
мeлoдiю  и  играетъ  ее  одинъ  разъ,  п*вица  начинаетъ  п*ть  свою  строфу,  съ 
достой нствомъ,  возвышенност1Ю,  даже  велич1емъ,  съ  которымъ  мы  ничего  не 
можемъ  сравнить.  Хоръ  торжественно  присоединился  къ  ея  голосу,  и  каждый 
чувствуетъ  себя  увлеченнымъ,  какъ  искусствомъ,  такъ  и  нащональнымъ  чув- 
ствомъ.  Все  могущественн*е  и  могущественн*е  возвышается  голосъ  п*вицы; 
каждое  движeнie  ея  величественной  фигуры  и  ея  n*Hie  сливаются,  такъ  ска- 
зать, въ  одно  ц*лое;  изъ  каждаго  ея  взора  ciяeтъ  пламень,  которымъ  она  сама 
исполненна  и  обнимаетъ  каждаго.  Наконецъ  еще  разъ  возвышается  громад- 
ный звукъ  ея  голоса  надъ  вс*мъ  хоромъ  и  высоко,   какъ  орелъ  надъ  горами, 


*)  Умеръ  въ  Дрезден*,  21  1ю1я  1865  г.,    участвовавъ   еще  въ  первыхъ  исполне- 
н1яхъ  онеры  Тристана  и  Изольды  Вагнера,  въ  Мюнхен*. 
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носится  надъ  волнующимся  и  шумящимъ  моремъ  звуковъ».  Въ  отношеши 
ловкости  и  гибкости  голоса  подходить  къ  Каталави  разв^  лишь  одна  Зон- 
тагъ  (въ  исполнении  вар1ац1й  Роде),  или  ангд1йская  певица  Клара  Новелла 
(род.  1818)  и  Паулина  В1ардо-Гарц1я  (род.  1821).  Посл'Ьдняя,  можетъ  быть, 
даже  превосходить  ее  внешнею  художественною  ловкостью;  но  въ  главномъ, 
въ  удивительно-богатой  полнота  натуральныхъ  средствъ,  никто  не  можетъ  быть 
сравниваемъ  съ  Каталани— ни  одна  изъ  прежнихъ  п4вицъ,  кром*  Мары,  от- 
личавшейся, впрочемъ,  только  какъ  концертная  п-Ьвида.  Въ  сценическомъ  п4н1и 
славились  преимущественно:  Императриче  (1783 — 1808)  и  Мар1аннаСесси, 
Джудитта  Паста  (род.  въ  Комо  1798),  великол4пн^йшее  олицетвореше  Нормы, 
и  не  мен-Ье  ея  превосходная  въ  трагическихъ  роляхъ  Жозефина  Фодоръ 
(род.  въ  Париж*  1793),  ген1альная  и  многосторонняя  Мар1я  Феличита  Мали- 
б  ранъ-Гарц1я  (старшая  дочь  испанскаго  тевориста  и  учителя  п^шя  Мануила 
Гарц1я,  родилась  въ  Париж*  1808,  ум.  въ  Лондон*  1836,  несколько  м*ся- 
цевъ  поел*  вступлен1я  въ  бракъ  съ  де-Берю),  Джульета  Гризи  (род.  1812, 
съ  1856  во  второмъ  брак*  за  теноромъ  Mapio)  и  Джудити  Гризи  (ум.  1840), 
для  которой  Беллини  написалъ  Ромео. 

Но  лучш1я  в*нки,  лавры  и  розы  должны  мы  поднести  н*медкимъ  и*ви- 
цамъ,  которыя,  по  вашему  мн*н1ю,  далеко  превосходятъ  итальянскихъ  вир- 
туозокъ  большею  глубиною  драматическаго  и  задушевнаго  выражен1я.  Зам*- 
чательн*йшею  между  ними  общш  голосъ  признаетъ  Вильгельмину  Шредеръ- 
Девр1ентъ,  дочь  великой  актрисы  Соф1и  Шредеръ  (род.  въ  Гамбург*  1805, 
умерла  въ  Кобург*  1660)  *).  Велич1е  ея  состояло  не  столько  въ  самомъ  п*ши, 
сколько  въ  см*ломъ,  ген1альномъ  изображенш  роли,  въ  высокомъ  художе- 
ственномъ  смысл*,  управлявшемъ  совокупностш  вс*хъ  средствъ  и  соединяв- 
шемъ  ихъ  въ  одно  поэтически  и  музыкально-великое  исполнеше.  Наигешаль- 
н*йшая  и  наивеликодушн*йшая  изъ  вс*хъ  являвшихся  въ  нов*йшее  время 
на  сцен*  женщинъ,  Шредеръ- Девр^ентъ  придавала  избраннымъ  ею  ролямъ 
(Фидел1о,  Донна  Анна,  Евр1анта,  Весталка,  Норма  и  др.)  полн*йшую  инди- 
видуальную жизнь,  и  затм*вала  вс*хъ  своихъ  предшественницъ.  Т*мъ  не 
мев*е,  бол*е  популярный  усп*хъ  им*ли,  ч*мъ  она,  Генр1этта  Зонтагъ  (род. 
въ  Кобленц*  18С6  г.)  и  Дженни  Линдъ  (род.  въ  Стокгольм*  1821);  он*  об* 
съ  высокимъ  совершенствомъ  въ  п*ши  соединяли  правдивость  и  глубину  ха- 
рактеристики, глубоко-трогающее  выражен1е  и  очаровательную  прелесть  игры, — 
словомъ,  представляли  полн*вшую  женственность  драматичнаго  п*н1я. 

Во  глав*  прочихъ  п*вицъ  стоитъ  Нанетта  Шехнеръ  (род.  въ  Мюнхен* 
1816),  «душа,  которой  въ  п*н1и  гр*ла  подобно  солнцу.  Нанетта  Шехнеръ,  въ 
отношенш  вл1ян1я,  оказываемаго  п*н1емъ,  въ  моей  памяти  остается  величай- 
шею художницею.  Но  внутреннему  значешю  и  по  большему  музыкальному 
развитш  превосходитъ  ее  Дженни  Линдъ,  перв*йшая  изъ  вс*хъ  актрисъ-ар- 
тистокъ,  коихъ  создан1я  я  изучилъ»  (Л.  Рельштабъ).  Зат*мъ  сл*дуетъ  назвать: 
Анну  Мил ьдеръ-Хауптманъ  (род.  въ  Константинопол*  въ  1785  г.,  ум.  въ 
1838  г.  въ  Берлин*),  знаменитую  въ  серьезно-драматичномъ  стил*,  особенно 
въ  операхъ  Глюка  и  С понтини— Сабину  Хейнефеттеръ  (род.  1805),  Каро- 
лину Унгхеръ  (род.  1809),  Софш  Шоберлехнеръ  (род.  18С9),  Вильгель- 
мину   Шрейтъ    (род.  1806),    Клару    Весперманъ    (1808—1828),    Паулину 


*)  Wilhelmine  Schröder-DeYrient.  Von  Alfred  Freiherr  von  Wolzogen,  Leipzig,  1863. 
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фонъ  Шетцель  (род.  1812),  Женни  Люцеръ  (род.  1816),  Агнесу  Шеб есть 
(род.  1815);  и  въ  новейшее  время  Луизу  Кестеръ,— артистку,  воспринимаю- 
щую все,  съ  чистотою  и  благородствомъ,  и  въ  н1Ькоторыхъ  роляхъ  (Фидел1о, 
онна  Анна  и  др.)  напоминающую  незабвенную  Шредеръ;  Луизу  Дустманъ- 
Мейеръ,  1оганну  В  а гнеръ— племянницу  композитора,  Женни  Бюрде-Не  й- 
Софш  Крувелли  (собственно  Крювель род.  въ  Билефельд*),  Терезу  Титьенсъ 
и  новМшихъ  итальянскнхъ  п^вицъ  Аделину  Патти,  Цел1ю  Требелли,  Де- 
зире  Арто  и  проч. 

Вообще,  въ  наше  время,  сделавшееся  матвр1альнымъ  и  въ  музыкальномъ 
отношен1и,  женщины  сохранили  художественное  чувство  въ  большей  чистота 
ч^мъ  мужчины;  кром4  того,  истинное  искусство  П'Ьн1Я  въ  оперй  начинаетъ  все 
бол^е  и  бол^Ье  клониться,  даже  сп^шитъ,  къ  паден1ю:  голоса  потеряли  въ  вы- 
сокихъ  и  низкихъ  тонахъ,  следовательно  въ  характеристической  прелести  звука; 
полуголосовъ  и  посредственныхъ  голосовъ,  напротивъ  того,  мы  имеемъ  еще 
достаточное  количество.  Причиною  тому  были  сначала  сами  композиторы,  ко- 
торые не  уважали  голоса  или  разучились  писать  для  него  певуче  и  правильно. 
Чрезъ  это  они  впали  въ  крайнюю  противоположность  древней  оперы  seria; 
если  прежде  п^вцы  довольно  часто  жертвовала  правдою  драматическаго  вы- 
ражвн1я  для  ихъ  личной  бравуры,  то  нын-Ь  господствующ1е  композиторы  хо- 
тятъ  подчинить  ntnie  своимъ  капразамъ,  сильному  инструментальному  акком- 
панименту  и  высшимъ  драматическимъ  интенц1ямъ.  Не  погибнетъ  ли  при  этомъ 
вся  музыка  изъ-за  одного  драматизма? — спрашиваетъ  Риль.  Действительно» 
шумныя  оперы  Мейербера,  Галеви,  Маршнера,  Вагнера  и  Верди  быстро  по- 
влекли за  собою  гибель  голосовъ;  мы  поневоле  привыкли  уже  къ  тому,  что 
п^ведъ,  измученный  репетищями,  объявляетъ  себя  «внезапно  охрипшимъ»  и 
заменяется  другимъ  услужливымъ  певцомъ.  Теперь  сделалось  возможнымъ, 
что  отъ  певца  не  требуется  более  ни  основательная  школа  и  благодарная^ме- 
тода  пешя,  ни  общемузыкальное  образован1е,  а  требуются  только  здоровыя 
легк1я  и  выдержка.  «Теперь  ищутъ  уже  не  певцовъ,  а  голосовъ;  где  бы 
ни  посчастливилось  найти  голосъ,  все  равно,  въ  кузанце  ли,  или  у  са- 
пожнцка,  его  вытаскивали  и  переносили  въ  художественную  сферу,  чтобы 
после  возможно-скораго  обучен1я  помочь  настоятельной  потребности  оперы»  *) 
(Postillon  de  Lonjumeau,  9.  Вахтель!).  Поэтому  для  будущаго  времени  остается 
одно  изъ  двухъ:  или  певцамъ  действительно  придется  «отказаться  отъ  пен1я 
и  все  более  и  более  уживаться  съ  величественно-речитативнымъ  исполнешемъ», 
или,  и  это,  пожалуй  будетъ  лучшее,  возвратиться  отъ  столь  притязательной 
большой  музыкальной  драмы  къ  более  скромной  мелодичной  оперё  и  къ  хо- 
рошему, естественному  neniro. 


•)  Gesang  u.  Oper.    Kritisch-didaktische  AbhandluDgen  in  zwanglosen    Heften    von 
W.  H.  Schmidt.  Vier  Hefte.  Magdeburg,  1860,  62. 
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ГЛАВА  ПЯТНАДЦАТАЯ. 


Дальнейшее  процв^таше  н^мецкаго  искусства  въ 
прочихъ  родахъ  композицш:  Шиоръ,  Мендельсонъ, 

Шуманъ. 

Настоящее   и   будущее. 

Посл^дшя  попытки  въ  Гермапш^  Фрапцш  и  Итал1и  до- 
вольно ясно  показали^  что  наше  время  не  производительно 
какъ  для  драмы  вообще,  такъ  и  для  оперы  въ  особенности. 
Музыкальное  господство  почти  совсЬмъ  перешло  со  сцены  въ 
концертное  зало  и  вместо  драматическаго  сочинен1я  высту- 
пило на  передшй  планъ  сочинеше  оратор1еобразное,  вращаю- 
щееся въ  нейтральной  области, — еще  бол-Ье  инструментальная 
композищя  и  п^сня  (Lied).  Только  одинъ  почтенный  худож- 
никъ  стоитъ,  такъ  сказать,  на  граница  прошедшаго  и  настоя- 
щаго  *);  д^ятельност1ю  своею  онъ  обнимаетъ  всЬ  роды  сочи- 
нен1я,  усп-Ьшно  поддержавъ  каждый  изъ  нихъ:  этотъ  худож- 
никъ — Людовикъ  Шпоръ  (род.  5  Апр-Ьля  1784  въ  Браун- 
швейг^,  ум.  придворнымъ  капельмейстеромъ  въ  Кассел^  22-го 
Октября   1859  **).    Мы    уже  замшили,    что   оперы   Шпора, 


*)  Въ  скрипичномъ  концерт*  с  Прежнее  и  нынешнее»  Шпоръ  выставляетъ 
старый  стиль  противъ  новаго,  съ  положительнымъ  нам*рен1емъ  осмеять  но- 
в*Ьйшихъ  скрипачей,  подобно  обезьянамъ  подражающихъ  [Паганини. 

•'^З  L.  Spohrs  Selbstbiographie,  Cassel  u.  Göttingen,  Wigand.  1860.  Наи- 
более интересной  частью  этой  книги,  составляютъ  его  «Письма  изъ  Парижа», 
впервые  noHBHBmiflCH  въ  с  Leipziger  Musikzeitung»;  вообще  же  преобладаетъ — 
какъ  обыкновенно  бываетъ  въ  aвтoбioгpaфiяxъ,— личный  интересъ,  надъ  эсте- 
тическимъ  и  художественно-историческимъ.  Словоохотливый  aвтoбioгpaфъ,— 
детски-откровенный  старецъ,— разсказываетъ  много  о  своей  молодости  и  пу- 
тeшecтвiяxъ,  о  своихъ  усп-Ьхахъ  какъ  виртуозъ  и  композиторъ  и  пр.  ничего 
однако,  не  упоминая  о  сути  и  последовательности  собственнаго  художествен- 
наго  развит1я.  Л.  Шп  оръ,  на  котораго  молодые  германцы  смотрели  какъ  на 
отжившаго  педанта,  подобно  Мендельсону,  вообще  не  любилъ  пространную 
болтовню  объ  искусстве  и  не  нуждался  въ  защите  другихъ;  простымъ  и  пря- 
мымъ,  каковымъ  всегда  былъ,  онъ  является  въ  книге  своей.  Даже  Р.  Вагнеръ 
который  истиннымъ  признакомъ  ген1я  объявилъ  «вечно  недовольный,  по- 
стоянно измышляющ1Й  новое  духъ»--съ  yдивлeнieмъ  долженъ  былъ  признать 
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при  большой  прелести  въ  частностяхъ,  вообще  не  достигаютъ 
должной  высоты,  такъ  какъ  композиторъ  матер1алы  свои  для 
драматичнаго  изображетя  разрабатывалъ  не  довольно  основа- 
тельно и  энергично.  Это  справедливо  и  относительно  оратор1й, 
гд-Ь  онъ  слишкомъ  часто  повторяется,  въ  мягкомъ  и  груст- 
номъ  настроеши;  имъ  недостаетъ  также  истинно  индивидуаль- 
ной жизни;  таковы  «Посл'Ьдн1я  д^ян1я»  (исполненная 
въ  первый  разъ  въ  Великую  Пятницу  1826  г.),  <Посл'Ьдн1я 
часы  Спасителя»  (1828)^  «Паден1е  Вавилон  а»  (1840). 
Сколько,  по  музыкальному  содержашю,  он-Ь  не  превосходятъ, 
особенно  въ  хорахъ,  эффектныя,  роскошно  инструментованныя 
произведешя  Фридриха  Шнейдера  (род.  1786,  ум.  въ  Дес- 
сау  1853,  «Страшный  судъ»)  и  даже  Бернгарда  Клейна 
(род.  въ  Кельн-Ь  1794,  ум.  въ  Берлин'Ь  1832),  изв-Ьстнаго 
своими  религюзными  нап-Ьвами  (для  мужскихъ  голосовъ),  все- 
таки  ораторш  Мендельсона,  не  только  легче  воспринимаемыя, 
но  и  безспорно  сами  по  себ-Ь  бол'Ье  основательные,  должны 
были  затмить  ихъ.  Изъ  ораторш  «Посл^дтя  д^яшя»  т-Ь,  ко- 
торые еш;е  слышали  это  произведете,  хорошо  помнятъ  при- 
влекательный для  музыкальнаго  и  для  релипознаго  чувства 
квартетъ  съ  хоромъ  «Selig  sind  die  Todten»,  дуэтъ  для  со- 
прано и  тенора  «Sei  mir  nicht  schrecklich  in  der  Noth»  и 
хоръ  «Gefallen  ist  Babylon».  Изъ  сочинешй  вышеупомя- 
нутаго  Клейна  намъ  известна  только  оратор1я  «1еффай», 
произведете  выдержанное,  совершенно  безъ  вн'Ьшнихъ  эф- 
фектовъ,  глубоко  прочувствованное;  но  въ  сравнети  съ  об- 
разцами Генделя,  она  кажется  только  разсудочно-написаннымъ. 
Высшее  достоинство  им-Ьютъ  только  н'Ькоторые  хоры,  въ  ко- 
торыхъ  полифоническ1й  трудъ  и  инструментовка  могутъ  скрыть 
въ  мелод1и  недостатокъ  изобр^ательности.  Остроумные  и  лов- 
к1е  въ  отношети  техники  музыканты  всего  скор-Ье  могутъ 
им-^ть  усп^хъ  въ  такомъ  род'Ь  произведетй. 


спокойное  велич1е  въ  характер*  Шпора.  «Горестно  вспоминаю  я,  что  сънами 
простился,  нын4,  посл*дн1й  изъ  настоящихъ,  серьезныхъ  музыкантовъ,  юность 

котораго  непосредственно  освещалась  яркими  лучами  солнца  Моцарта. Онъ 

былъ  честный,  серьезный  мастеръ  въ  своемъ  искусства;  опорой  въ  жизни 
была  Btpa  его  въ  свое  искусство,  и  эта  stpa  избавляла  его  отъ  всякой  личной 
мелочности;  то  что  оставалось  ему  непонятнымъ,  онъ  оставлялъ  въ  сторона, 
какъ  чуждое,  не  враждуя  и  не  преследуя,— это  и  была  та  холодная  резкость, 
которая  ему  такъ  часто  приписывалась>.  Вагнеръ  зд^сь,  одновременно  обо- 
значилъ  то,  чего  е  м  у  не  достаетъ. 
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У  Шпора,  какъ  почти  у  всЬхъ  новМшихъ  художниковъ^ 
центромъ  и  главною  ц-Ьдью  творен1й  служить  искусство  ин- 
струментальное. Его  п-Ьсни  (Lieder)  *)  им-Ьли  мало  распро- 
странешя,  а  что  вокальное  искусство  д-Ьйствительно  ему  было 
мен^е  сродно  и  удобно,  это  доказываетъ  онъ  самъ  своимъ 
наиболее  nsB-bcTHLiMb  инструментальнымъ  произведен1емъ  «Die 
Weihe  der  Töne».  Въ  своей  бioгpaфiи  онъ  говоритъ,  что  сти- 
хотвореше^  лежащее  въ  основаши  этого  произведен1я  онъ 
сначала  предполагалъ  обработать  въ  вид'Ь  кантаты,  но  уви- 
д-Ьлъ,  «что  текстъ  не  покоряется  этому  роду  сочинешя».  Это 
произведете,  появившееся  какъ  «характеристическая  картина 
звуковъ  въ  форм-Ь  симфоти>  въ  1832  г.  не  можетъ  быть  на- 
звано совершеннымъ  во  вс^хъ  отношешяхъ;  напротивъ  того_, 
въ  немъ  чрезвычайно  зам^енъ  недостатокъ  основательности 
и  равномерной  обработки  ц'Ьлаго;  въ  немъ^  вместо  cимфoнiи, 
мы  видимъ  лишь  рядъ  симфоническихъ  картинъ.  Первое  ал- 
легро^ колыбельная  н-Ьсня  и  боевая  музыка,  разсматриваемыя 
въ  частности,  суть  вполне  превосходныя  музыкальныя  П1есы, 
необуреваемыя  никакою  заднею  поэтическою  мыслью,  сл-Ьдо- 
вательно^  прекрасныя  сами  по  се 64,  если  бы  таковы  же  были 
ж  пpoчiя  части,  то  мы  признали  бы  это  сочинеше  стоящимъ 
на  ряду  съ  классическою  симфошею^  даже  не  лишеннымъ  но- 
визны и  своеобразности,  подобно  тому^  какъ  мы  должны  были 
признать,  на  одномъ  ряду  съ  прежней,  строго -тематически  на- 
писанной увертюрою,  бол^е  свободную  увертюру  Вебера,  ко- 
торой программа  содержится  въ  опер'Ь.  При  всемъ  томъ  въ 
сравнеши  съ  новейшими  большими,  но  въ  суш;ности  неболь- 
шими, симфотями  по  программ-Ь,  сочинеше  Шпора  велико  и 
замечательно;  оно  т^мъ  ярче  отличается  отъ  нихъ,  что  ком- 
позиторъ,  вместо  индивидуализировашя  изображешя  Франчески^ 
Тасса  или  Фауста^  довольствуется  описашемъ  обш;е-челов'Ьче- 
€кихъ  положешй  и  ош,ущешй,  и  подъ  конецъ  высказываетъ 
даже  то,  чего   «не  написано  въ  книге»  **). 


I 


*)  Въ  Германш  подъ  словомъ  <Lied>  разум'Ьютъ  вообще  романсы,  а  не 
п^сни  въ  строгомъ  смысла — подобно  тому,  какъ  во  Франщи  романсы  назы- 
ваются обыкновенно  <melodie>.  Зам.  пер. 

**)  Духовное,  идеальное  содержаше  вообще  не  можетъ  служить  един- 
ственнымъ  масштабомъ  для  оценки  сочинен1й  Шпора;  поэтому  Амбросъ  весьма 
несправедливо  заключаетъ  (< Grenzen  der  Musik  und  Poesie»),  желая  заключить 
«изъ  основной  идеи  вполне  неудачнаго  стихотворен1я>  (?),  что  въ  этомъ  про- 
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Чистое,  заключенное  въ  себ^Ь  самомъ,  вполне  мастерское 
произведете  Шпора,  есть  его  великол-Ьпиая  симфошя  въ  C-moll, 
въ  которой  фантаз1я  композитора,  столь  часто  одержимая 
страстью  и  сентиментальными  чувствами^  принимаетъ  свобод- 
ный^ радостный  полетъ;  дикое,  демонически-увлекательное  скерцо 
было  повторено  при  первомъ  исполнеши  шесы  въ  Bini.  Со- 
чинешями  Шпора,  имущими  наиболее  содержашя,  особенно« 
въ  сравненш  съ  нов-Ьйшими  произведешями  этого  рода,  ка- 
жутся намъ  его  скрипичные  концерты  и  въ  ихъ  числ-Ь — весьма 
известное,  восхитительно  прекрасное  произведете,  «Концертъ^ 
въ  форм-Ь  сцены  для  н'Ьшя»  (Gesangscene)^  въ  которомъ 
такъ  удачно  переложены  для  инструмента  больш1я  формы  н'Ь- 
тя,  речитатива  и  apin.  Въ  квартета  Шпоръ  придалъ  значе- 
nie  концертирующему  блестящему  стилю  (какъ  Веберъ  въ  со- 
ната), съ  выступающимъ  скрипичнымъ  соло.  Происшедшая  отъ 
этого  особая  форма  была — двойной  квартетъ^ — идея,  которая 
впрочемъ,  ио  признанш  самого  Шпора,  принадлежащимъ  Ан- 
дрею Ромбергу.  Наконецъ  мы  упомянемъ  еще  о  богатомъ, 
чрезвычайно,  многообразно  переарранжированномъ  нонетт-Ь 
(для  струннаго  квартета^  флейты^  гобоя^  кларнета,  волторны  и 
фагота) J  и  о  прелестныхъ  мелодичныхъ  сонатахъ  для  скрипки 
и  арфы,  которыя  самъ  Шпоръ  обыкновенно  игралъ  въ  кон- 
цертахъ  вм-Ьст^  съ  своею  женою  Доротеею,  урожденною' 
Шейдлеръ. 

Въ  позднМшихъ  своихъ  произведетяхъ^  особенно  операхъ 
и  квартетахъ,  Шпоръ  повторялся;  многое,  что  прежде  придавала 
ему  оригинальность,  обратилось  въ  привычку  и  манеру  и  не 
производило  должнаго  впечатл-Ьтя.  Всл'Ьдств1е  этого  въ  нашей; 
памяти  остались  преимущественно    вышезам^ченныя  слабости. 


изведен1и  вовсе  н*тъ  жизни.  Двойная  симфошя  Шпора  <Irdisches  und  Gött- 
liches im  Menschenleben >,  какъ  говорятъ,  также  заключаетъ  въ  себ*  лишь 
«образцовое  сочвтан1е  серьезныхъ  и  веселыхъ  мотивовъ».  Такъ  какъ  Шпоръ 
вообще  никогда  не  выходилъ  изъ  своего  кабинета  къ  природ*  или  къ  народу, 
то,  конечно,  отъ  него  нельзя  было  ожидать  ничего  большаго.  Истинно  зам*- 
чательнымъ  кабинетнымъ  произведен1емъ  его  представляется  намъ  «Шsto- 
rische  Symphonie  im  Styl  und  Geschmack  verschiedener  Zeitalter».  Первая 
часть— пepioдъ  Баха  и  Генделя  1720  г.,  Адаж1о— пepioдъ  Гайдна  и  Моцарта 
1780  г.,  Скерцо— пер1одъ  Бетховена  1810  г.,  Финaлъ—нoвiйшiйпepioдъ  1840г. 
Gимфoнiя  «Времена  года:»,  безъ  coмвtнiя,  также  не  остественна  въ  своемъ. 
изобр4тен1и. 
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этихъ  произведешй,  и  это  столь  изм-Ьнило  суждеше  о  Шпор^, 
что  нын-Ь  въ  немъ  отрицаютъ  не  только  мужественно-ясное  и 
твердое  выражен1е^  но  даже  характеръ  и  высшее  значеше  от- 
носительно фантаз1и  и  чувства.  «Но  кто  полагаетъ»^  гово- 
ритъ  Ф.  Хандъ  (Aesthetik  I),  «что  музык-Ь  Шпора  недостаетъ 
истинной  глубины  и  что  ее  можно  сравнивать  съ  произве- 
ден1ями  новоитальянцевъ,  тотъ  страшно  ошибается,  У  него 
есть  глубина,  но  одна  только  глубина  чувства,  а  не  духа,  въ 
которой  отражаются  идеи  и  велик1я  мысли  картинами  силь- 
ной фантаз1и.  Пластичность  и  объективность  далеки  отъ  него, 
насколько  это  возможно  въ  области  музыки;  напротивъ  того, 
ему  очень  близка  опасность  быть  монотоннымъ  и  пристраст- 
нымъ,  что  случается  со  всЬми  сентиментальными  художни- 
ками. Многое,  встр'Ьтившееся  въ  Ьссонд-Ь,  мы  снова  слышимъ 
и  въ  квартетахъ  и  въ  оратор1яхъ».  Но  чего  бы  ни  находило 
одностороннимъ  и  недостаточнымъ  въ  Шпор-Ь  даже  самое  доб- 
рожелательное суждеше,  онъ  все  таки  достоинъ  уважешя,  какъ 
истинный  представитель  н-Ьмецкаго  искусства,  не  хот-^вгаш 
казаться  т'Ьмъ,  ч^мъ  онъ  не  былъ  по  природа;  но  за  то,  ч-Ьмъ 
онъ  былъ  на  самомъ  д-Ьл-Ь,  т-Ьмъ  былъ  онъ  вполне. 

Нов-Ьйшее  время  несправедливо  отбросило  въ  сторону  н^- 
которыя  самостоятельныя  произведешя  Шпора;  но  благородство 
всего  его  художественнаго  направлешя  все  бол-Ье  и  бол-Ье  до- 
казывается лучшими  скрипачами  нашего  времени;  вс^  они — 
или  его  ученики  *),  или  образовавш1еся  у  его  учениковъ, 
таковы:  Ферд.  Давидъ  (род.  1810,  ум.  1873),  Хос.  1оа- 
химъ  (род.  1831),  Ферд.  Лаубъ  (род.  1832,  ум.  1875), 
Генр.  Эрнстъ  (род.  1814,  ум.  въ  Ницц^  1865),  Авг.  Кем- 
пель  и  др.  Школа  Шпора  находится  въ  прямой  противопо- 
ложности къ  искусству  гешальнаго  Николо  Паганини  (род. 
1784  въ  ГенуЬ,  ум.  1841  въ  Ницц-Ь)  и  его  многочисленныхъ  по- 
дражателей (Баццини,  Сивори,  Оле-Буль  и  др.  во  Франц1и  и  Гер- 
маши).  Къ  школ-Ь  Шпора,  представительниц'Ь настоящей  скрипич- 
ной игры,  большаго  тона  и  характера  должно  причислить  какъ 
скрипачей-сочинителей:  Майзедера  (род.  1789,  ум.  1863), 
Б.  Молика  (род.  1803,  ум.  1869),  Маурера  и  Липинскаго. 
«Паганини   необыкновенный  челов^ъ>,    сказалъ  Шпоръ,    «но 


*)  Реэстръ  имъ  даетъ  Малибранъ  въ  маленькомъ  сочинеши:   cSpohr's  Le- 
ben». Leipzig,  1860. 

х4 
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челов^къ  дурнаго  вкуса;  за  исключешемъ  H-bKOTopLixb  эксцен- 
тричностей,  которыя  проиводятъ  только  мгновенный  эффектъ, 
онъ  выд'Ьлываетъ  нев-Ьроятныл  трудности,  которыя  изобретены 
только  для  того,  чтобы  уничтожить  хорошую  школу  >.  Вар1ацш 
на  одной  струна  G  (баск-Ь),  свойственная  ему  игра  флажеолета- 
ми  (les  clochettes)  и  пиччикато,  неслыханная  ловкость  въ  пас- 
сажахъ  съ  двойными  нотами, — всэ  это  ничего  не  значить  въ 
сравнеши  съ  отсутств1емъ  нолнаго  смычка  силы  тона,  пре- 
краснаго  п'Ьн1я.  Но  такъ  какъ  такая  музыка  производила  гро- 
мадный эффектъ,  то  исполнители  и  композиторы  дивились  Па- 
ганини, и  съ  его  времени  большая  часть  виртуозовъ,  особенно 
новофранцузскихъ,  были  слабыми  подражателями  его  игры  «1е 
Carnaval  de  Venise  d'apres  Paganini»  въ  различныхъ  изм^е- 
н1яхъ  прошелъ  по  всему  св^у. 

Въ  .то  время,  какъ  старо -французсме  виртуозы,  именно 
Роде  (1774 — 1830),  Руд.  Крейцеръ  (род.  въ  Версаль-Ь 
1767,  отъ  немецкихъ  родителей,  ум.  1831)  и  Бальо  (1771  — 
1842),  авторы  знаменитой  скрипичной  школы  Парижской  кон- 
серваторш,  будучи  учениками  В1отти,  вм^ст^  съ  Шпоромъ 
твердо  держались  того  основашя,  что  nfeie  «есть  источникъ 
всей  настоящей  инструментальной  музыки»,  новМш1е  скри- 
пачи: де  Bepio  (род.  въ  Лёвен'Ь  1802,  «Tremolo»  на  мелодш 
изъ  Адажю  сонаты  Бетховена^  посвяш;енной  Крейцеру,  ко- 
торую Страусъ  перед'Ьлалъ  тоже  въ  своемъ  Cäcilien-Walzer  etc. 
ум.  1870),  Лафонъ  (1781 — 1839)  и  др. —  почти  исключи- 
тельно стремились  къ  эффекту.  Гораздо  основательнее  посл'Ьд- 
нихъ  Вьетанъ  (род.  1819  въ  Вервье,  ум.  1881);  но  онъ 
также  слишкомъ  многимъ  пожертвовалъ  для  виртуозныхъ  ц^лей. 
Его  скрипичные  концерты  черезъ-чуръ  переполнены  трудностями 
и  шумными,  но  ничтожными  tutti,  растянуты  до  утомлешя,  тогда 
какъ  н-Ькоторыя  отд-Ьльныя  ихъ  части  и  бол-Ье  мелыя  компо- 
зищи  блестящимъ  образомъ  выказываютъ  его  подвижную,  по- 
стоянно новую  въ  поражаюш,ихъ  и  остроумныхъ  чертахъ 
фантаз1ю.  Проч1я  бельгшско-фрапцузск1е  скрипачи-компози- 
торы, Генрихъ  Венявск1й  *),  Прюмъ,  Леопардъ  и  др., 
продолжали  и  воспроизводили  каждый  то,  до  чего  могли  до- 
стигнуть, и  что  было  для  нихъ  пригодно  изъ  искусства  Пага- 
нини и  Вьетана.  Сестры  Миланолло,  Тереза  (1829 — 48)  и 

*)  Продолжительное  время  жилъ  въ  Poccin  солистомъ  Двора  Его  Величе- 
ства я  црофессоромъ  С.-Петербургской  Консерватор1и  со  дня  основашя  ея  (1862). 
Родился  вь  Дюблин*  1835,  ум.  въ  Москв*  1880. 
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Жар1я  (род.  1831),  производивш1я  въ  1836  —  46  годахъ  такой 
восторгъ,  что  почти  везд^  могли  наполнять  свои  концерты  одними 
своими  исполнешями,  нашли  себ'Ь  подражательницъ;  но  чудо, 
проявившееся  въ  художественно-совершенной  игр^  этихъ  про- 
€тыхъ  д-Ьтскихъ  натуръ,  не  повторилось  бол^е  по  желан1ю 
н'Ькоторыхъ  разсчетливыхъ  отцевъ  и  матерей.  Бол-Ье  удиви- 
тельнымъ  кажется  намъ  возрождеше  одного  изъ  самыхъ  р-Ьд- 
кихъ  виртуозныхъ  явлен1й,  а  именно  струннаго  квартета 
-братьевъ  Мюллеръ  изъ  Брауншвейга  (род.  между  1797  и 
1809  годами)  и  въ  квартета  молодыхъ  братьевъ  Мюллеръ 
изъ  Мейнингена. 

Ч^ъ  Шпоръ  былъ  для  скрипки,  т-Ьмъ  Бернгардъ  Ром- 
•бергъ  (род.  въ  Дюнклаге,  близъ  Квакенбрюка  въ  1770  г., 
ум.  въ  Гамбург-Ь  1841  г,)  былъ  для  вюлончеля..  Признанный 
величайшимъ  артистомъ  своего  инструмента,  онъ  преимупхе- 
€твенно  импонировалъ  спокойною  ув-^ренностш  въ  гешаль- 
ную  игру  свою,  которая  не  допускала  и  мысли  о  томъ,  что 
онъ  иш;етъ  трудностей,  съ  ц'Ьлью  блистать  ловкою  победою 
надъ  ними.  Ромбергъ  не  былъ  лишь  странствуюш;имъ  вир- 
туозомъ;  онъ  былъ  художпикомъ  действительно  творящимъ 
для  своего  инструмента,  оставившимъ^  какъ  говоритъ  Улыбы- 
шевъ,  носл'Ь  себя  бол'Ье  ч^мъ  громкое  имя:  онъ  оставилъ  намъ 
свои  сочинешя  (концерты^  вар1ащи,  каприччю  и  пр.),  кото- 
рыя  всЬми  основательными  виртуозами  признаны  за  образцы 
этого  рода,  и  въ  отношеши  внутренняго  достоинства  остав- 
ляютъ  позади  себя  прославленныя  нын-Ь  сочинешя  Гольтер- 
мана,  Грюцмахера  и  др.  Серве  (род.  1907  въ  Брюссел1^^ 
ум.  1877),  котораго  мы  охотно  назвали  бы  Вьетаномъ  въ  маломъ 
вид-Ь  на  в1олончели,  конечно,  стоитъ  въ  глав-Ь  всЬхъ  т^хъ,  ко- 
торые, совс^мъ  на  перекоръ  мужественно-серьезному  характеру 
инструмента,  охотно  играютъ  на  вюлончели  какъ  на  скрипка. 

Проч1я  оркестровыя  инструменты  также  старались  npi- 
обр^сти  ce6t  бол^е  удобную,  чисто  внешне-возвышенную  вир- 
туозность. Какъ  струнные  инструменты  чрезъ  введете  въ 
употреблеше  бол^е  тонкихъ  струнъ,  такъ  духовые  инстру- 
менты, особенно  трубы  и  валторны,  чрезъ  введен1е  клапановъ 
(Ventile)  потеряли  въ  тон^  столько,  сколько  выиграли  въ 
числе  звуковъ.  Требуемый  отъ  скрипки  Леопольдомъ  Моцар- 
томъ  «честный,  мужескш  тонъ»  былъ  утраченъ  большею  частью 
инструменталистовъ,    по    причине    введешя    высокаго    строя. 

14* 
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Превосходные  исполнители  новМшаго  времени  были:  на  флей- 
т'Ь — Антонъ  (ум.  1852)  и  Морицъ  Фюрстенау,  Бербигье^ 
Тюлу,  Друэ,  Гейнемейеръ  и  Бемъ,  на  кларнет-Ь — Гейн- 
рихъ  и  Карлъ  Берманъ.,  Гермштедтъ,  Иванъ  Мюллеръ^ 
Пунто  (собственно  Штихъ  1747 — 1803)  и  пять  братьевъ 
Шунке  (валторнъ),  Квейсеръ,  ум.  1846  (тромбонъ);  На- 
дерманъ  (род.  въ  Париж-Ь  1773^  ум.  тамъ-же  1835)  и 
Паришъ-А льварсъ,  ум.  1849  (арфа).  Сочинен1я,  которыя 
некоторые  изъ  этихъ  виртуозовъ  писали  для  себя,  отличаются, 
съ  небольшими  исключешями  (Фюрстенау^  Бемъ),  б^дност1ю 
фантазш  и  вообще  написаны  по  правиламъ  старика  Гайдна: 
«Музыкальная  пьеса  должна  заключать  въ  себ'Ь  n-bnie,  связ- 
ныя  мысли,  безъ  вычурныхъ  украшешй,  безъ  обремененности)). 
Кто  не  воспоминаетъ  съ  ужасомъ  о  скудныхъ  и  безконечно 
длинныхъ  вар1ащяхъ  (для  флейты)  Еуммера  или  Друэ,  и  о 
другихъ  подобныхъ  ничтожностяхъ?  Учреждеше  постоянныхъ 
концертовъ  сд'Ьлало  навсегда  невозможною  виртуозность,  вы- 
ставляющую на  показъ  личную  ловкость, — съ  парою  выбран  - 
ныхъ  пьесъ,  объезжающую  половину  Европы;  и  только  не- 
MHorie  действительно  замечательные  художники,  благодаря 
превосходству  и  многосторонности  своей  игры,  еще  ныне  въ 
состояши  устраивать  собственные  концерты. 

Въ  безконечномъ  ряду  фортепьянныхъ  виртуозовъ  пред- 
ставляется феноменомъ  Францъ  ЛиСТЪ  (род.  22  Октября  1811 
въ  Райдинге  въ  Венгрш,  ум.  въ  Байрейте  въ  1886  г.),  на 
подлежащш  сравнешю  ни  съ  прежними,  ни  съ  последую- 
щими своими  собратьями.  Одна  остроумная  дама  сказала: 
Тальбергъ  —  первый  изъ  всехъ,  Листъ  —  единственный.  Не 
одною  блестящею,  баснословною  бравурностш,  не  игриво- 
ловкимъ  преодолетемъ  трудностей,  кажущихся  непобедимыми,, 
отличается  игра  Листа;  она  замечательна  и  темъ,  что  каза- 
лась счастливымъ  вдохновен1емъ  минуты,  даже  собственнымъ 
его  произведен1емъ.  Поэтому  только  Листъ,  и  только  относи- 
тельно себя,  могъ,  некоторымъ  образомъ,  иметь  притязашя 
на  права  художника-творца  и  вместе  съ  темъ  исполнителя, 
защищаемыя  имъ  въ  одной  его  статье,  напечатанной  въ  «Neue 
Zeitschrift  für  Musik»   Бренде  ля  *).  Мы  сказали  «некоторымъ 


*)   Таковая    виртуозность,  которая  являлась   блестящимъ   воплощешемъ 
чпстохудожественнаго  воодушевлеа1я  какъ  у  Фр.  Листа,   признается   самимъ 
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образомъ»  потому,  что  отъ  гешальной  игры  еще  далеко  до 
генгальнаго  творчества;  всего  лучше  это  доказываютъ  сочи- 
нешя  самого  Листа^  о  которыхъ  придется  намъ  упомянуть 
дал'Ье.  Въ  этомъ  отношен1и,  Листъ  нашелъ  себ^Ь  дополнеше 
въ  прославленномъ  имъ  въ  особомъ  сочинеши  "^'j 

Фредерик-Ь  Шопен%  (род.  1809  близъ  Варшавы).  Съ  1830  г., 
будучи  изгнанъ  револющею  изъ  своего  отечества,  онъ  жилъ 
въ  Парижа,  высоко -уважаемый  какъ  челов'Ькъ  и  художникъ, 
преимуп];ественно  женщинами;  съ  1840  г.  онъ  страдалъ  не- 
излечимою болезнью,  и  17  Октября  1849  г.  скончался.  По 
собственному  своему  желан1ю,  онъ  похороненъ  на  кладбища 
Рёге  1а  Chaise,  въ  Парижа,  рядомъ  съ  Беллини.  Французы 
давали  ему  назваше  «Francais  du  nord»,  и  слова  эти  пре- 
восходно обозначаютъ  свойственную  сочинешямъ  Шопена, 
преимущественно  его  полонезамъ  и  мазуркамъ,  см'Ьсь  нащо- 
нально  польскаго  характера  съ  французскою  элегантностш. 
Наибол'Ье  зам'Ьчателенъ  Шопенъ  въ  своихъ  танцовальныхъ 
пьесахъ,  которыя  при  богатой  орнаментовк'Ь  заключаютъ  въ 
себ-Ь,  чрезвычайное  для  этого  скромнаго  рода  сочиненш,  бо- 
гатство внутренней  жизни.  Его  полонезы,  вальсы  и  мазурки — 
не  музыка  для  танцевъ:  они,  по  выражешю  Листа,  «des  petits 
drames  amoureux  de  divers  caracteres»,  сцены  изъ  идиллизи- 
рованной  бальной   жизни,  какою    ее    представлялъ    себ-Ь    въ 


Хегелемъ,  въ  его  эстетика.  Она  доказываетъ  ему,  по  отаошен1ю  къ  другому 
исключительному  случаю  «изумнтельн'Ьйшее  госаодство  надъ  вн^шнимь,  пол- 
иМшую  непринужденность  внутренней  свободы,  преодолевая  шутя  всяюятехни- 
ческ1я  трудности,  казавш1яся  прежде  неисполнимыми,  она  впадаетъ  въ  вычур- 
ности, съ  перерывами,  поразительно  шутитъ  съ  остроумною  веселостью,  и  съ 
оригинальною  находчивост1ю  достигаетъ  воспринимаемость  даже  причудливаго. 
Скудный  умъ  не  можетъ  воспроизводить  оригинальные  фокусы  (Kunststücke), 
у  ген1альныхъ-же  художниковъ  они  доказываютъ  невероятное  мастерство  въ 
обладанш  своего  инструмента,  ограниченность  котораго  виртуозность  ум^етъ 
победить  и  въ  доказательство  своей  отважной  победы  допускаетъ  моменталь- 
ное появлен1е  звуковыхъ  эффектовъ  постороннихъ  инструментовъ.  Въ  испол- 
HeniH  этого  рода,  мы  наслаждаемся  музыкальнымъ  оживлен1емъ  въ  высшей  сте- 
пени, узнаемъ  чудесную  тайну,  какъ  внешнее  оруд1е  можетъ  превратиться 
въ  одушевленный  органъ,  а  одновременно  внутреннее  понимаше  того,  какъ 
полетъ  ген1альной  фантаз1и  насъ,  какъ  блескъ  моли10,  моментально  поражаетъ». 
*)  Frederic  Chopin  раг  F.  Liszt.  Leipzig  1852.  Интереснее  всего  въ  этомъ 
остроумномъ  и  богатомъ  фaнтaзiвю  сочинен1и,  поэтическое  onncanie  oтдi&ль- 
еыхъ  музыкальныхъ  пiecъ,  какъ  предвещающее  последующее  направлен1в 
Листа. 
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модномъ  салон'Ь,  душою  и  т'Ьломъ  страдающ1й  художникъ. 
Множество  неопред^ленныхъ  изображешй  и  картинъ  т^^снятся 
въ  этихъ  краткихъ,  полныхъ  смысла,  характеристическихъ 
пьесахъ;  изобр^тен1е  заглавныхъ  надписей  къ  нимъ  было  бы 
привлекательною  и  не  слишкомъ  трудною  задачею  для  нашихъ 
«музыкантовъ — поклонниковъ  программы»  (Programm-Musi- 
ker), такъ  какъ  Листъ,  въ  вышеупомянутой  стать-Ь,  многое 
уже  разобралъ  и  истолковалъ  столь  прекрасно. 

Вообще  въ  танцахъ,  какъ  и  въ  свободной  игр-Ь  его  фан- 
тазш  въ  Etudes,  Nocturnes,  Impromptus  и  пр.,  у  Шопена 
элегическш  тонъ  является  основан1емъ;  лирика  его  положи- 
тельно субъективна,  чрезвычайно  н-Ьжиа,  чувствительна  и  меч- 
тательна; поэтому  всего  бол-Ье  воспршмчивы  къ  ней  женщины, 
какъ  существа,  одаренныя  бол-Ье  тонкимъ  чувствомъ.  Но  и 
для  насъ  Шопенъ  не  представляется,  какъ  утверждали  мног1е, 
«только  совершенно  хворою,  истощенной  личностш»;  въ  его 
лучшихъ,  изв^стныхъ  сочинешяхъ,  не  видно  ни  чахоточнаго 
настроен1я  и  своевол1я^  ни  слабаго  возбуждешя  чувства,  какъ 
въ  иныхъ  поздн'Ьйшихъ  его  произведен1яхъ.  Выступая  противъ 
поднятыхъ  на  Шопена  упрековъ  въ  чрезмерной  искусствен- 
ности и  излишеств'Ь  украшешй^  Листъ  говоритъ:  «Chez  lui  la 
harcliesse  se  justifie  toujours;  la  richesse,  l'exuberance  meme, 
n'exluent  pas  la  clarte;  la  singularite  ne  degenere  pas  en  bi- 
zarrerie  baroque,  les  ciselures  ne  sont  pas  desordonnees,  et  le 
luxe  de  rornementation  ne  surcliarge  pas  l'elegance  des  lignes 
principales».  Въ  концерта  и  въ  соната  Шопенъ,  этотъ  клас- 
сическш  салонный  композиторъ^  конечно  уступаетъ  прежнимъ 
композиторамъ;  поэтому,  когда  исчезла  привлекательность  но- 
визны изъ  его  произведен1й,  остались  известными  только  от- 
д^льныя  мелодичесюя  части:  Адал^]'о  втораго  концерта  и  по- 
хоронный маршъ  изъ  первой  сонаты. 

Въ  Гермаши^  еще  прежде  Листа,  некоторые  художники, 
и  изъ  нихъ  преимущественно  Робертъ  Шуманъ^  старались- 
ввести  и  придать  значеше  фантастичнымъ  творен1ямъ  Шопена: 
Клара  Шуманъ,  наиболее  уважаемая  изъ  вс^хъ  современныхн^ 
артистокъ,  после  Баха,  Бетховена  и  Шумана,  охотнее  всего- 
играла  Шопена.  Для  обыкновенной  техники  Шопенъ  неудо- 
бенъ  по  своимъ  далеко-расходящимся  аккордамъ,  по  неудобо- 
исполнимымъ,  для  пальцевъ,  пассажамъ  и  т.  п.  Къ  числу 
лучшихъ  салонныхъ  композиторовъ  после  Шопена  принадлс- 
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жатъ:  Адольфъ  Гензельтъ  (род.  1814^  ум.  1899;  концерт- 
ные этюды),  Стефенъ  Геллеръ  (род.  1815^  ум.  1885),  Алекс. 
Феска  (род.  1820,  ум.  1849),  Юлш  Шульгофъ  (род.  1825). 
Надеемся,  что  насъ  уволятъ  отъ  подробнаго  ихъ  перечислешя: 
Genus  irritabile  vatum!  Имена  Дел  ера,  Алекс.  Дрейшока  и 
др.,  какъ  исключительно  виртуозныхъ  pianistes  compositeurs, 
и>  безъ  того  известны  каждому  фортепьянисту. 

Мы  вступили  уже  въ  новейшее  время,  характеръ  кото- 
раго  вполне  опред^ляютъ  Мендельсонъ  и  Шуманъ.  Фе- 
ликсъ  Мендельсонъ-Бартольди  родился  въ  Гамбурга  3-го 
Февраля  1809  года.  Лучшая  половина  его  художествен- 
ной деятельности  принадлежитъ  Лейпцигу;  школьнымъ  обра- 
зовашемъ  и  первыми  успехами  обязанъ  онъ  Берлину,  куда 
въ  1812  г.  переселился  его  отецъ,  богатый  банкиръ,  сынъ 
философа  Моисея  Мендельсона.  Мать  его,  урожденная  Бар- 
тольди^  н'Ьжно  пеклась  о  рано  проявившемся  талант'Ь  веселаго 
мальчика;  лучш1е  учителя  были  приглашены  для  его  даль- 
н^йшаго  воспиташя  и  развит1я.  Цельтеръ,  основатель  и  въ 
продолжен1е  долгаго  времени  директоръ  *)  академ1и  п'Ьн1я  въ 
Берлин'Ь,  преподавалъ  ему  теор1ю  композищи;  Л.  Бергеръ, 
а  впосл-Ьдствы  Мошелесъ — игру  на  фортепьяно. 

На  девятомъ  году  Мендельсонъ  могъ  уже  явиться  въ 
публик-Ь  виртуозомъ  на  фортепьяно^  а  семь  л-Ьтъ  спустя — 
композиторомъ  сочинешй  уважаемыхъ  и  доныне  (Симфошя 
C-moll  1824,  Увертюра  «Сонъ  въ  л-Ьтнюю  ночь>,  1827,  и 
др.).  Потомъ,  съ  1829  по  1833  годъ,  онъ  путешествовалъ 
по  Англ1и^  Итал1и  и  Франц1и  и  останавливался  всего  про- 
должительнее въ  главныхъ  городахъ,  въ  Лондона,  Рим^,  Па- 


*)  Karl  Friedrich  Zelter.  Eine  Lebensbeschreibung.  Nach  auto-biographi- 
schen  Manuscripten  bearbeitet  von  Dr.  Wilh.  Rintel.  Berlin  1860.  Особенно 
замечательными  были  у  Цельтера  его  необыкновенно-практическая  делови- 
тость, непреклонно-твердая  мужественность— менее  творческая  фантаз{я  не- 
жели TOHKift  художественный  разсудокъ.  Этотъ  задушевный  другъ  (Duzfreund) 
Гёте,  съ  которымъ  онъ  переписывался  съ  1783— 1809  г.— когда  пoлyчилъзвaнie 
профессора  музыки,— былъ  каменьщикомъ  и  таковымъ,  съ  1800,  состоялъ  ди- 
рнжеромъ  Общества  «Singacademie»,  т.  е.  въ  строгомъ  смысле  соединилъ 
«ремесло  и  искусство». — Наиболее  интересными  въ  этой  б1ограф1и,  несомненно, 
подробности  о  BosHHKHOBeHin  и  развипи  берлинской  «Singacademie>.  Въ  1809 
году  Цельтеръ  основалъ  первое  мужское  Общество  хороваго  пен!я  (Lieder- 
tafel), для  котораго  онъ  написалъ  большинство  своихъ  сочинен{й. 


—  216  — 

риж^*).  Съ  1833  по  1835  былъ  онъ  городскимъ  капель - 
мейстеромъ  въ  Дюссельдорф'1:  1843 — 45  «главнымъ  дирек- 
торомъ  церковной  музыки»  въ  Берлин'Ь,  Время  отъ  1845  до 
кончины  своей,  последовавшей  4  Ноября  1847,  онъ  провелъ 
въ  должности  директора  «Gewandhaus»  концертовъ  и  консер- 
ватор1и  въ  Лейпциг'Ь. 

Историческое  значеше  Мендельсона  лучше  всего  доказы- 
вается гЬмъ,  что  съ  появлен1емъ  его  кончилось  вл1яше  Шпора 
и  уважеше  къ  нему;  Мендельсонъ^  въ  непродолжительное 
время  своей  д'Ъятельности^  талантомъ  своимъ^  хотя  и  мен^е 
изобильнымъ  и  глубокимъ,  но  за  то  гораздо  бол-Ье  подвиж- 
нымъ  и  способнымъ  къ  развит1ю5  ум'Ьлъ  совершить  безконечно 
бол^е,  ч-Ьмъ  Шпоръ,  и  въ  своемъ  полета  перегналъ  этого 
художника,  писавшаго  по  старой  обычной  манера.  Тогда  какъ 
у  Шпора  часто  заметно  разноглас1е  между  слишкомъ  богатою 


*)  Keisebriefe  v.  Felix  Mendelssohn-Barttioldy  aus  den  Jarhen  1830—1832. 
Herausgegeben  von  Paul  Mendelssohn-Bartholdy.  Leipzig  1861.  Письма  изъ 
чужбины  на  родину,  къ  родителямъ,  сестрамъ  и  братьямъ,  не  исключительно 
«музыкальныя>,  обращенныя  не  только  къ  адресату,  но  и  къ  окружающей 
публика.  Интересное,  въ  смысл-Ь  художественно-историческомъ  и  эстетиче- 
скомъ,  содержатъ  только  письма  его  къ  Цельтеру  (о  литург1и  Страстной  не- 
дели въ  Рим^),  къ  Эд.  Девр1ену  (объ  onept),  къ  г-ж-Ь  Иерейра,  въ  Btni  (о 
сочинеши  балладъ  и  живописующей  музыки),  къ  Иммерману  (о  Мейербер-Ь 
и  его  опер-Ь  Робертъ-Дьяволъ),  къ  сестр*  своей  Фанни  (о  написанной  имъ 
Вальпург1евой  ночи).  Нельзя  обижаться  на  то,  что  двaдцaтидвyxл•Ьтнiй  юно- 
ша, немного  прихвастнулъ,  но  онъ  свободенъ  отъ  хвастливаго  важничанья 
своимъ  собственнымъ  достоян1емъ,  той  «изломанной  гeнiaльнocти»,  которая 
была  ему  такъ  нeпpiятнa  въ  Бepлioз'Ь,  съ  которымъ  онъ  встретился  въ  Рим4. 
Какого  мн-Ьтя  Мендельсонъ  былъ  о  псевдо-романтикахъ,  противод4йство- 
вавшихъ  противъ  классиковъ,  мы  видимъ  въ  письм-Ь  его  къ  В.  Таубертъ: 
<На  столько-ли  вамъ,  какъ  мн^,  HenpinTHbi  новейшее  BbicoKOMtpie,  безотрад- 
ная сущность  и  отвратительный  цинизмъ?  Не  будете-ли  вы  одного  MHinin 
со  мною  въ  томъ,  что  первымъ  ycлoвieмъ  звaнiя  артиста,  должно  быть  ува- 
menie  ко  всему  великому,  пoклoнeнie  ему  и  npH3HaHie,  а  не  стремлеше  заду- 
вать большой  огонь,  чтобы  маленькая  сальная  св^ча  казалась  немного  ов'Ьтл'Ье? 
Если  кто  самъ  не  чувствуетъ  великаго,  какъ  же  онъ  можетъ  заставить  меня 
почувствовать  его,  и  если  всЬ  эти  люди,  съ  ихъ  важнымъ  презр^шемъ,  нако- 
недъ,  сами  создаютъ  только  подражан1я  внешностей,  не  им^я  понят1я  о  сво- 
бодномъ,   св^жемъ   творчества,  не  заботясь  ни  о  людяхъ  и  эстетик*,   ни  обо 

всемъ  другомъ  Mipi— какъ-же  тутъ  не  браниться? Время   наше    сумашед- 

шее,  дикое,  насквозь  возбужденное  и  кто  чувствуетъ,  что  искусство  прекра- 
тилось, тотъ  оставь  его  въ  покое,  ради  Господа  Бога.  Я  порешилъ  идти  своей 
дорогой;  никто,  наконецъ,  не  оспорить,  что  музыка  существуетъ,  а  это  главное». 
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)ю  и  не  вполн-Ь  соотв'Ьтствующимъ  ей  содержашемъ,  у 
Мендельсона — въ  этомъ  отношен1и  его  почти  можно  сравнить 
съ  Моцартомъ — все  направлено  на  т-Ьсное  соединеше  формъ 
съ  мыслш  въ  одно  прекрасное  ц-^лое.  Онъ  остроумный,  пол- 
ный вкуса,  представитель  новМшаго  образовашя,  который, 
приноравливая  осторожно  искусство  свое^  осв'Ьженное  и  укре- 
пленное древними  образцами,  къ  современному  сентименталь- 
ному направлешю  вкуса,  заслужилъ  Bceoön^iH  похвалы.  «Ка- 
залосЬз  новые  цв-Ьты  чистой,  теплой  и  притомъ  тонко -поэти- 
ческой музыки  появились  посреди  утомленнаго  размышлешемъ 
и  неспособнаго  къ  высокой  производительности,  в'Ька;  въ 
зам'Ьчательн'Ьйшихъ  сочинешяхъ  этого  художника  не  было 
недостатка  ни  въ  сильной  характеристика,  ни  въ  здоровой, 
веселой  св'Ьжести».  Сочинен1ями,  къ  которымъ  вполн-Ь  и  безу- 
словно прим'Ьнимы  вышеприведенныя  слова  Фр.  Фишера  (Aes- 
thätik  III),  должно  считать  не  столько  бол^е  серьезныя,  сколько 
меньш1я  романтическ1я  произведен1я  Мендельсона:  Первую 
Вальпзфг1еву  ночь,  съ  ея  оригинальными  выходками  дьявола 
(«Kommt  mit  Zacken,  kommt  mit  Gabeln»)  и  священнымъ 
окончашемъ;  н-Ьжиую  и  оживленную  музыку  къ  пьесЬ  Шек- 
спира «Сонъ  въ  летнюю  ночь>,  самое  первое  и  гешальн'Ьй- 
шее  произведете  Мендельсона,  въ  которомъ  всего  совершеннее 
чисто  инструментальныя  части,  особенно  Скерцо  и  Свадебный 
маршъ  (исполненныя  въ  первый  разъ  11-го  Октября  1843 
въ  Потсдама)  *);  характеристическ1я  концертныя  увертюры 
«RiiyBlas»  (1839)  и  «Hebriden»  (1832) — первая  столь  гор- 
дая и  величественная,  согласно  иде-Ь  въ  драм'Ь  Виктора  Гюго,  а 
посл'Ьдняя,  названная  въ  партитур-Ь  «Фингаловой  пеш;ерой>,  въ 
фантастичныхъ  лишяхъ  и  краскахъ  представленное  воспомина- 
nie  посЬщешя  Мендельсономъ  этихъ  удивительныхъ  острововъ. 
Недостатокъ  въ  Мендельсона  решительной  силы,  простой 
мужественности,  полной  жизненнаго  жара,  односторонне-вы- 
ставляемый  Марксомъ,  недостатки  зам-Ьченные  также  Фише- 
ромъ,  и  др.^  особенно  ясно  выказывается  въ  его  симфошяхъ 


*)  Наконецъ  решились,  въ  Лейпциг-Ь  въ  Gewandhaus  концертахъ  отка- 
заться отъ  несчастеыхъ  «объединяющихъ»  стиховъ.  Гд*  окажется  нужнымъ, 
вполне  достаточно  въ  программа  кратко  указать  драматическую  связь  отд^ль- 
ныхъ  п1есъ.  Прозаическому  мыслителю  ничего  не  скажетъ  стихотвореше,  а 
осмысленному  слушателю  всегда  ненавистна  такая  поэтическая  навязчивость. 
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(C-moll  1824,  A-dur  1833,  A-moll  1842),  въ  которыхъ  везд'Ь- 
слышится  сентиментальная  п'Ьсня,  или  скерцо.  Отличающаяся 
изъ  всЬхъ  наибольшею  св-Ьжестш  симфошя  въ  A-moll,  или 
такъ  называемая  шотландская,  почти  вполн'Ь  выдержанная  въ 
характера  скерцо;  а  въ  симфон1и  A-dur  опять  же  скерца 
и  шутливый  финалъ  представляются  намъ  только  относи- 
тельно—хорошими пьесами.  При  многихъ  прелестяхъ  въ  ча- 
стностяхъ,  особенно  въ  •инструментовк'Ь,  симфон1ямъ  Мендель- 
сона не  достаетъ  величественнаго  единства  построешя,  твердаго 
выражешя  характера,  какимъ  отличались  Моцартъ  и  Бетхо- 
венъ;  он-Ь,  по  выраженш  французскаго  критика  Пьера  Скудо, 
несправедливо  утверждаюш;аго  это  относительно  всЬхъ  произ- 
ведешй  Мендельсона,  <plus  remarquables  раг  les  details,  que  par 
la  pensee  premiere>.  Бол^^е  глубокая  причина  этого  обстоя- 
тельства кроется  въ  томъ,  что  натура  счастливца  Феликса, 
передавая  себя,  должна  была  отказаться  отъ  трагическаго  ве- 
лич1я,  которое  можетъ  происходить  лишь  отъ  сильной  внутрен- 
ней борьбы,  отъ  истиннаго  паеоса  страсти;  Мендельсонъ  не 
зналъ  страдан1й  св'Ьта  и  столь  привлекательнаго  для  дамъ 
«  отчая  шя». 

Въ  оратор1яхъ  «Павелъ»  (исполненной  впервые  на  му- 
зыкальномъ  праздник'Ь  въ  Дюссельдорф'^  22  Мая  1836)  и 
«Ил1я»  (исполненной  въ  первый  разъ  на  музыкальномъ  празд- 
ника^ въ  Бирменгем^  13  Августа  1840),  Мендельсонъ  при- 
далъ  этому  роду  сочинешя,  сд-Ьдавшемуся  уже  почти  непо- 
пулярнымъ,  прелесть  и  новизну_,  и  притомъ  такую  серьезность 
и    достоинство    (особенно    въ    ораторш    Павелъ)  *),  что    ихъ 


*)  Зд-Ьсь  во  многихъ  хорахъ  Мендельсонъ  представляетъ  свои  особенно- 
сти, напр.  въ  «Dieser  Mensch  hört  nicht  auf»— «Steiniget  ihn >— «Siehe  wir 
preisen  selig»  (п'Ьтомъ  у  гроба  его  въ  Лейпциг-Ь)— «Ist  das  nicht  der  zu  Jeru- 
salem zerstörte»— «0  welch  eine  Tiefe».  Прошедшее  превосходно  изображаетъ 
онъ  въ  удачно  выбранныхъ  хорахъ,  гармонизованныхъ  въ  дух^  Баха,  а  также 
въ  хор*  «Aher  dieser  Gott  ist  im  Himmel».  Свое,  новейшее,  въ  соединеши 
съ  особенностями  Генделя,  онъ  представляетъ  въ  своихъ  соло.  По  всему 
тонко-прочувствованному  сочинен1ю  разлита  прелесть  благозвучной  инстру- 
ментовки, особенно  пр]ятной  въ  xopt  «Sei  uns  gnädig»;  смиренной  и  проси- 
тельной въ  ар1и  «Gott  sei  mir  gnädig»,  трогательной  въ  каватин'Ь  «Sei  getreu 
bis  in  den  Tod».  (Ф.  M.  Беме,  das  Oratorium).  Беме  зам^чаетъ  также,  что 
Мендельсонъ  возстановилъ  вновь  opaTopiro  по  образцамъ  Генделя  и  Баха,  что 
онъ  снова  принялъ  за  основан1е  чисто-бвблейское  слово,  отбросилъ  стихотвор- 
ные тексты  и  вновь  доставилъ  уважеше  давно  оставленному  хоральному  niniro. 
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можно  признать  образцами  новМшихъ  оратор1й.  Намъ  лично 
не  особенно  нравится  сентиментальная  набол^ность  н'Ькото- 
рыхъ  партш  соло,  въ  бол'Ье  богатой  и  блестяш;ей  въ  музы- 
кальномъ  отношенш  ораторш  Ил1я,  тогда  какъ  мы  даемъ 
большую  ц^ну  дМствительно  гранд1ознымъ  хорамъ  ея:  «Dank 
sei  Dir  Gott»,  «Wehe  ihm»,  «Der  Herr  ging  vorüber»  и  др. 
Музыка  къ  библейской  драм'Ь  Расина  «Атал1я»  (оконченной 
для  исполнешя  въ  ШарлоттенбургЬ  12  Ноября  1844),  по 
характеру,  сродна  съ  музыкою  оратор1и  Ил1я.  Казалось  бы, 
она  должна  была  отличаться  большимъ  лиризмомъ;  въ  мно- 
гихъ  хоровыхъ  д1алогахъ  и  речитативахъ,  она,  по  видимому; 
содержитъ  въ  себ^  слишкомъ  мало  лирическихъ  моментовъ 
покоя,  что  поражаетъ  именно  въ  концертныхъ  исполнешяхъ. 
Находящ1яся  въ  ней  пьесы:  соло,  дуэтъ  «О  wie  selig  ist  das 
Kind»  и  терцетъ  «Ein  Herz  voll  Freuden»,  оба  съ  хоромъ  обли- 
гато,  принадлежатъ  къ  чист^йшимъ  и  наибол-Ье  услаждающимъ 
сердце  шесамъ,  как1я  намъ  приводилось  лишь  слышать  изъ 
сочинешй  Мендельсона. 

Бол'Ье  серьезное  искусство  Баха  онъ  воспроизводитъ  вновь, 
конечно  въ  новейшей,  а  не  въ  старинной  форм'Ь — сонаты  для 
органа,  мотетты  и  псалмы  для  хора,  соло  и  оркестра  («Als 
Israel  ans  Egypten  zog»  Ps.  114,  «Wie  der  Hirsch  schreiet 
nach  frischem  Wasser»  Ps.  42).  Шкоторые  изъ  нын^шнихъ 
критиковъ  полагаютъ,  что  зд'Ьсь^  какъ  и  въ  оратор1и  Павелъ, 
Мендельсонъ  сд'Ьлалъ  уже  слишкомъ  св-Ьтскими  cтpoгiя  формы 
Баха,  слилъ  духовный  элементъ  съ  романтическимъ  и  пр.;  а 
въ  это  же  время  Мендельсону  приходилось  заш,иш,аться  отъ 
упрековъ  только  въ  формальномъ,  вн'Ьшнемъ  подражаши  Баху. 
Такъ  онъ  пишетъ  къ  Эмил1ю  Девр1ену:  «Если  моя  духовная 
музыка  им-Ьетъ  сходство  съ  музыкою  Себ.  Баха,  то  я  въ  томъ 
ничуть  не  виноватъ^  потому  что  я  писалъ  по  собственному  сво- 
ему вдохновешю,  и  если  бывалъ  въ  томъ  же  настроеши,  какъ 
и  старикъ  Бахъ,  то  т'Ьмъ  лучше.  Поэтому  ты  не  долженъ  ду- 
мать, что  я  копирую  его  формы  безъ  содержан1я;  если  бы  это 
было  такъ,  то  всл'Ьдств1и  отвраш;ешя  и  отъ  пустоты,  я  не  могъ 
бы  окончить  ни  одной  пьесы». 

Чтобъ  довершить  изобрал{ен1е  богатой  и  многосторонней 
д'Ьятельности  Мендельсона,  мы  назовемъ  еш,е:  концертъ  для  фор- 
тепьяно G-moll  (1832),  скрипичный  концертъ  (1845),  тр1о 
D-moll  (1840),  блестящ1я  сонаты  для  фортепьяно  и  в1олончели, 
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октетъ,  финалъ  ограничившейся  первымъ  актомъ  оперы  «Lo- 
ге1еу>  (текстъ  Эм.  Гейбеля),  п1>снь  Шиллера  «Къ  художни- 
камъ»  для  мужскаго  хора  съ  оркестромъ,  хоровыя  п'Ьсни  и 
дуэты,  наконецъ  для  фортепьяно:  капричч1о  и  семь  тетрадей 
столь  изв'Ьстныхъ  «П'Ьсней  безъ  словъ».  Mente  удачными 
вообще  мы  считаемъ  сочинешя,  написанныя  на  различные  слу- 
чаи (Gelegenheitscompositionen),  распадающ1я  на  дв'Ь  совер- 
шенно отд'Ьльныя  части:  сочинен1я  полурелиг1озныя  и  полу- 
св^тсюя.  Таковы  симфошя-кантата  «Lobgesang»  (хвалебная 
nicHb)  и  музыка  къ  хорамъ  изъ  трагедш  Софокла  «Антигона» 
и  «Эдинъ  въ  Колон'Ь»,  написанная  по  желашю  короля  Пру с- 
скаго  (об-Ь  съ  интродукц1ею,  которая  къ  Антигона  довольно 
длинна,  въ  два  темпа).  Мендельсону  особенно  не  доставало 
античности  Глюка;  вместо  основного  настроешя,  которое  все 
держитъ  и  все  возвышаетъ,  мы  им'Ьемъ  у  него,  какъ  въ  п^ши^ 
такъ  и  въ  оркестр'Ь,  только  отд'Ьльныя  изображен1я;  но  даже 
въ  бол^е  слабыхъ  произведешяхъ,  къ  которымъ  мы  причисляемъ 
мелсду  прочимъ  увертюры  «Meeresstille  und  glückliche  Fahrt» 
и  къ  «Сказк'Ь  о  прекрасной  Мелузин'Ь»,  Мендельсонъ  постоянно 
является  вполшб  музыкантомъ,  масгеромъ  благозвуч1я  и  ясной, 
вполне  разработанной  формы. 

ТЪшъ  не  мен^е,  не  впадая  въ  противор'Ьч1е  съ  вышесказан- 
нымъ,  должны  мы  сознаться,  что  Мендельсонъ  въ  современной 
музыкальной  жизни,  столь  часто  находяп];ейся  подъ  вл1ятем ъ 
женш,инъ  и  диллетантовъ,  пр1обр'Ьлъ  себ'Ь  слишкомъ  большое 
значеше;  почти  ни  одинъ  концертъ  не  обходится  безъ  одного 
изъ  его  произведешй,  а  иногда  и  н'Ьсколькихъ.  «Этого  доста- 
точно!» Нетолько  велите  образцы  Баха  и  Генделя  оттеснены 
назадъ  Мендельсономъ,  который  самъ  такъ  настойчиво  на  нихъ 
указывалъ,  но  и  Шуманъ,  посл'Ьдшй  изъ  им'Ьюш.ихъ  высшее 
историческое  значеше  художниковъ^  съ  лучшими  своими  про- 
изведешями,  долженъ  былъ  видимо  отступить  передъ  любим- 
цемъ  нашего  времени. 

Робертъ  Шуманъ,  современникъ  Мендельсона  и  почти 
ему  ровесникъ,  младшш  сынъ  одного  книгопродавца,  родился 
въ  Цвиккау  7  1юля  1810  г.  *).  Ему  не  суждено    было   вы- 


*)  Boberi  Schumann.  Eine  Biographie  von  Joseph  v.  Wasielewsky,  съ 
MeÄanicHRMH  Роберта  и  Клары  Шуманъ,  съ  двумя  факсимилями.  Dresden  1853. 
Какъ  бioгpaфiя,  въ  обыкновенномъ  смысл-Ь  слова,  эта  книга  вполне  соотв^т- 
ствуетъ  своей  ц^ли:  но  за  то  она    не  представпяетъ  дальн^йшаго   взгляда    и 
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рости  на  постепенномъ  практическомъ  упражнеши  въ  музыка; 
все^  что  онъ  могъ  въ  юности  позволять  ce6t,  была  игра  на 
фортепьяно  въ  строго-разм'Ьренные  часы,  свободные  отъ  гимна- 
зическихъ  занят1й.  Т'Ьмъ  свободнее  могъ  онъ  предаваться  своей 
наклонности  съ  1828  до  1830  г.,  когда  пришлось  ему  изу- 
чать юридическ1я  науки  въ  Лейпциг-Ь  и  Гейдельберг-Ь;  уже  во 
второмъ  изъ  этихъ  городовъ  решился  онъ  разорвать  оковы  пред- 
назначенной для  него  карьеры  и  всЬ  силы  своей  жизни  по- 
святить исключительно  музыка. 

Осенью  1830  онъ  возвратился  обратно  въ  Лейпцигъ,  съ 
ц'Ьлью  вполне  усовершенствоваться,  сначала,  въ  игр-Ь  на  фор- 
тепьяно у  Фридриха  Вика  (отца  Клары).  Изъ  нетерпМя  ско- 
рее преодолеть  технику,  онъ  подвергъ  операцш  свою  правую 
руку,  сл'Ьдств1емъ  чего  было  разслаблеше  третьяго  пальца. 
Тогда,  подъ  руководствомъ  Гейнриха  Дорна,  онъ  принялся  за 
основательныя  теоретическ1я  занят1я  *). 

Вм-Ьст^  съ  Викомъ  и  другими,  онъ  основалъ  газету  «Neue 
Zeitschrift  für  Musik»,  отчасти  для  того,  чтобы  дать  доступъ 
въ  публику  тогдашнимъ  своимъ  композищямъ,  значительно  от- 
ступавшимъ  отъ  школьнаго  предашя*  эта  газета  была  органомъ 
обпа^ества  «Davidsbündler»  противъ  филистеровъ  и  <гол]аеовъ»  — 


CB-bAiHiE  о  творчества  художника  и  о  новМшемъ  развит1и  инструментальной 
композищи  подъ  его  BfliflHieMb.  Въ  этомъ  отношенш,  Амбросъ  въ  статье  своей 
«Robert  Schumann's  Tage  u.  Werke  (Culturhistorische  Bilder  aus  dem  Musik- 
leben der  Gegenwart)  даетъ  несколько  тонкихъ  и  д'Ьльныхъзам'Ёчанш.  Вместо 
«Werke  и.  Tage>  (Hesiod)  Амбросъ  пишетъ  «Tage  и.  Werke»,  хотя  у  него 
61ограф1я  стоитъ  на  второмъ  план-Ь  и  служитъ  дополнен1емъ  только  къ  тому, 
что  онъ  говоритъ  о  Шуман*,  какъ  композитор-Ь  и  кратик-Ь.  Чтобы  дать  на- 
глядное изображен1е,  ему  следовало  не  разбивать  свои  размышлешя,  а  собрать 
ихъ  въ  рамк*.  Поэтому  неизбежными  оказались  н'Ькоторыя  повторев1я  икром* 
того  онъ  не  можетъ  отказаться  отъ  излишняго  остроумничанья,  шутливости, 
игры  словъ,  вместо  вытекающаго  изъ  сути  д^Ьла  плавнаго  изложен1я.  С.  Багге, 
въ  своемъ  сочинен1и,  богатомъ  по  содержанш:  Gedanken  und  Ansichten  über 
Musik  und  Musikzustände.  Wien  1860,  ясно  и,  при  всей  краткости,  весьма 
точно  выражается  о  Шумана,  какъ  о  композитор*  песней  и  фортепьянной  му- 
зыки. Интересныя  письма  Шумана  находимъ  мы  у  Василевскаго;  критиче- 
сюя  его  статьи  въ  «Hinterlassene  Schriften  v.  Schumann  >.  4  ч.  Leipzig  1854. 
*)  Насл*дственно-музыкальныя  семейства,  какихъ  существовало  немало 
во  времена  Гайдна  и  Моцарта  (Бенда,  Ромбергъ,  Феска,  Пиксисъ,  Фюрсте- 
нау  и  пр.)  едва-ли  известны  въ  нов4йшее  время.  Mnorie  изъ  нов'Ьйшихъ  му- 
зыкантовъ,  подобно  Шуману,  перешли  къ  музыка  отъ  учебныхъ  заняий:  Бер- 
л1озъ,  Маршнеръ,  Рейссигеръ,  Куршманъ,  Марксъ,  ГансъфонъБюловъ,  Раффъ 
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органомъ  романтично-мечтательныхъ  молодыхъ  художниковъ 
противъ  тощихъ  старцевъ,  противъ  художественныхъ  ремеслен- 
никовъ  и  промышленниковъ, — словомъ^  органомъ  образо- 
ван ныхъ  музыкантовъ,  над'Ьленныхъ  поэтическимъ  чутьемъ, 
противъ,  обыкновенныхъ,  технически-ловкихъ,  угодливыхъ  св'Ьту 
музыкантовъ.  «Прошли  т'Ь  времена,  когда  дивились  сладкой 
фигура,  изысканному  задержашю,  рулад'Ь  въ  Es-dur  по  всей 
клав1атур^;  теперь  требуютъ  мыслей,  внутренней  связи,  по- 
этическаго  блеска,  облитаго  свежей  фантаз1ей^  все  прочее  со- 
крушается съ  каждой  минутой  и  исчезаетъ.  Что  создаютъ  пальцы, 
то  только  механически  создано;  но  что  выливается  изъ  души, 
то  дМствуетъ  на  всЬхъ».  Особенно  возстаетъ  «Флорестанъ»  *) 
противъ  оперы  «Гугеноты»  Мейербера;  онъ  считаетъ  Мейербера 
не  бол'Ье  ни  мен'Ье  какъ  товариш;емъ  Франкони  и  др.;  все,  что 
сдгьлано  ими. — одинъ  обманъ  и  лицем'Ьр1е».  Сложивъ  съ  себя 
въ  1844  году  редакц1Ю  газеты,  Шуманъ  переселился  въ  Дрез- 
денъ,  откуда  въ  1850  году  былъ  приглашенъ  въ  Дюссельдорфъ, 
на  м-Ьсто  Ферд.  Гиллера,  въ  городск1е  капельмейстеры.  Но  уже 
осенью  1853  года  онъ  долженъ  былъ  по  бол-Ьзни  отказаться  отъ 
занятш,  и  вскоре  посл-Ь  того  «нервная  иппохондр1я>,  которою 
онъ  страдалъ  еще  въ  Дрезден'Ь,  перешла  въ  безум1е,  отъ  кото- 
раго  не  суждено  ему  было  освободиться:  онъ  умеръ  въ  дом^ 
умалишенныхъ  въ  Эндених'Ь^  близъ  Бонна,   29  1юля  1856. 

Произведен1я  Шумана  соотв-Ьтствуютъ  его  жизни,  ходу  его 
развит1я.  Изъ  «бури  и  порыва» — такъ  онъ  самъ  назвалъ  свое 
подготовительное  и  переходное  время — удивительно  скоро  выра- 
боталъ  онъ  въ  себ'Ь  уравнов-Ьшенность  и  ясность,  и  прочное 
мастерство  (Meisterschaft).  Посл'Ьднее  время  его  творчества  съ 
1847  г.  вообще  сходно  съ  первымъ,  въ  которомъ  преимуще- 
ственно является,  то  безпокойство  фантазш,  доходящее  даже  до 
фантастичности,  то  остроумное  размышлеше.  Этотъ  характеръ 
въ  особенности  выказывается  въ  первыхъ  фортепьяныхъ  компо- 
зиц1яхъ:  «Papillons » ,  <  Davidsbündlertänze» ,  «Carneval» ,  и  остает- 
ся даже  отчасти,  въ  «Kreisleriana>.  Зд-Ьсь  Шуманъ  представ- 
ляется кром-Ь  того  не  обладающимъ  формами,  и  столь  же  мало- 
художественнымъ,  какъ  и  любимый  имъ  поэтъ  Жанъ-Поль^  съ 
которымъ  онъ  им'Ьлъ  сходство  въ  наклонности  къ  идеальному 
и  чувствительному.  Въ  прекрасно  округленныхъ  по  форм'Ь  пье- 


•)  Такъ  назывался  самъ  Р.  Шуманъ. 
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<сахъ:  «Kinderscenen»,  « Phantasiestücke >,  «Waldscenen»  и  пр., 
охотно  признаешь  прекрасную  характеристику  настроешя,  вы- 
раженнаго  въ  отд'Ьльныхъ  заглав1яхъ  (Glückes  genug,  Träu- 
mendes Kind, — Am  Abend,  In  der  Nacht, — Herberge,  Verru- 
fene Stelle,  Einsame  Blumen,  Vogel  als  Prophet»  etc.),  и  по- 
этичное чувство  художника,  но  эта  поэтическая  мелкая  жи- 
вопись не  въ  состояши  вполн-Ь  удовлетворить  чисто  музыкаль- 
ное чувство. 

«Ч-Ьмъ  бол^е  прояснялись  для  Шумана  сущность  и  задача 
музыки,  ч-Ьмъ  бол-Ье  старался  онъ  при  сочинеши  создавать 
прежде  всего  хорошую  музыку,  и  не  предоставлялъ  юмору,  поэ- 
3iH  и  пр.  исключительнаго  права,  т-Ьмъ  болЫ  свободы  и  жизни 
появлялось  въ  его  произведешяхъ.  Оба  Аллегро  въ  первой  его 
симфоти  въ  B-dur  (1841)  дышатъ  полнМшей  юношеской 
жизнью;  ровные,  KopoTKie,  ст'Ьсненные  ритмы  въ  первомъ  Ал- 
легро симфоши  C-dur  напоминаютъ  н^что  подобное  у  Бетхо- 
вена (первыя  Аллегро  въ  пятой  и  ось  мой  симфоши)  и  финалъ 
великол-Ьинаго  фортепьяннаго  квартета  отличается  такимъ 
добрымъ  весельемъ,  какъ  любая  изъ  сильныхъ,  быстрыхъ 
пьесъ  старика  Себ.  Баха,  манеру  котораго  онъ  иногда  напо- 
минаетъ  также  своимъ  способомъ  изложешя.  Зд-Ьсь,  какъ  и  въ 
другихъ  подобныхъ  тесахъ,  Шуманъ  наслаждается  мастерствомъ, 
благополучно  достигнутымъ  имъ  посл^  тяжелой  борьбы  и  различ- 
ныхъ  зaблyждeнiй»  (Ambros).  Дал-Ье,  къ  этому  классическому 
пергоду  Шумана,  обнимаюш,ему  только  несколько  л-Ътъ  (1841  — 
1846),  принадлежатъ  еш;е:  Увертюра,  Скерцо  и  Финалъ 
(1841), — родъ  маленькой  симфоши  изъ  трехъ  частей  —  фан- 
тастическая, въ  против  у  положность  предыдупдей;  симфошя  въ 
Es-dur  въ  пяти  частяхъ;  чрезвычайно  трудный,  но  вполне  ве- 
ликол-Ьиный  концертъ  для  фортепьяно  въ  A-moll;  квинтетъ  для 
фортепьяно  въ  Es-dur,  струнные  квартеты  ор.  41  и  кантата 
«Рай  и  Пери»  (Das  Paradies  und  die  Peri,  1843).  Очевидно, 
въ  этомъ,  судя  по  прежнимъ  сочинешямъ  Шумана,  едва  ожи- 
данномъ  усп^х-Ь  (подобное  было  и  съ  Мендельсономъ),  им^ла 
вл1яше  его  супруга,  на  которой  онъ  женился  въ   1840  году. 

Впосл^^дств1и  Шуманъ  съ  особенною  любовью  предался 
обработка  большихъ  стихотворешй;  такъ  появилась  музыка  къ 
Манфреду  Байрона,  опера  Генофева  *)  и  сцены  изъ  Фауста 

*)  Увертюра  къ  Манфреду,  исполняемая  довольно  часто  и  слывущая  вы- 
<1око-ген1альною  и  высоко-поэтичною,  намъ  кажется  столь  же  мало  отраднымъ, 
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въ  первый  разъ  исполненный  ц-Ьликомъ  въ  Кельн-Ь  ( 1 4  Янв.  1862) 
изъ  которыхъ  особенно  хвалятъ  окончаше  второй  части  (Faust's 
Verklärung).  По  матер1алу  и  обработка  положительно  похоже 
на  вышеупомянутую  кантату  «Die  Pilgerfahrt  der  Rose». 
Брендель  называетъ  это  произведен1е  даже  слабымъ.  Въ  обоихъ, 
при  богат-Ьйшей  красот-Ь  отд'Ьльныхъ  частей^  общее  впечатл-Ь- 
н1е,  особенно  въ  хорахъ,  мен^е  глубоко,  такъ  какъ  чувство 
нигд-Ь  не  поражается  сильно^  и  нельзя  интересоваться  npi^- 
должительно  этимъ  слишкомъ  н'Ьжнымъ,  жалобнымъ,  сказоч- 
нымъ  романтизмомъ. 

Чтобы  разстаться  съ  Шуманомъ  съ  полною  похвалою,  мы 
назовемъ  наконецъ  его  п-Ьсни  (романсы),  хотя  он-Ь,  въ  отно- 
шен1и  совершенства  формъ,  и  не  могутъ  сравняться  съ  пес- 
нями Шуберта;  какъ  наилучш1я  можно  назвать  сл'Ьдуюп]:1я; 
«An  den  Sonnenschein»,  «Ueberm  Garten  durch  die  Lüfte »^ 
«Ich  grolle  nicht»,  «Du  meine  Seele»,  «Die  Lotosblume  äng- 
stigt sich»,  «Was  willst  du  einsame  Thräne»,  «Du  bist  wie 
eine  Blume»  и  пр.,  собрашя  п^сенъ  «Dichterliebe»  (ор.  24 
по  Гейне)  и  «Frauenliebe  und  Leben»  (ор.  42  по  Chamisso); 
прелестныя  н'Ьжно-искрентя  п-Ьсни  для  см'Ьшаннаго  хора  безъ 


какъ  и  само  измученное  стихотвореше  Байрона,  такъ  какъ  въ  ней  мы  не  на- 
ходимъ  ни  въ  чемъ  ясной  красоты.  Опера  Генофева,  написанная  по  несчаст- 
ному стихотворенш  Людов.  Тика,  вероятно  известна  только  меньшинству  на- 
шихъ  читателей,  потому  что  она  была  исполнена  лишь  четыре  или  пять  разъ 
(въ  Лейпциг*  и  Веймар-Ь).  Даже  Брендель  и  Амбросъ  осуждаютъ  это  произ- 
веден1е,  которое  «Собран1емъ  художниковъ-музыкантовъ»  (Tonkünstler— Ver- 
sammlung) было  выбрано  для  перваго  исполнешя  на  праздник*  ихъ  въ  1юл* 
1859  г.  Амбросъ  говоритъ:  «Оно  наполнено  nenMOBipHbiMH  промахами  и  гру- 
быми  упущен1ями.  Къ  числу  посл*днихъ  мы  относимъ  пропускъ  главнаго  мо- 
мента прекрасной,  всЬмъ  известной  древней  сказки,  жизни  Генофевы  въ  ди- 
комъ  л'Ьсномъ  уединенш,  и  невыразимо-трогательной  случайной  встречи  ея 
съ  мужемъ,  что  для  музыки  было-бы  безподобною  задачею.  Вместо  того,  зд-Ьсь 
повторяется  скучная  истор1я  изъ  Эвр1анты  —  прогулка  по  скалистой  долин*, 
умышленное  уб1йство,  спасен1е  и  торжественный  финалъ.  Безъ  всякой  пере- 
м^ны  осталась  чрезвычайно  музыкальная  черта  у  Тика— постоянно  вновь  по- 
являющ1яся  слова  Голо:  «dicht  von  Felsen  eingeschlossen;  вместо  того  Гено- 
фева поетъ  дуэтъ  съ  Голо:  «Wenn  ich  ein  Yöglein  wäre>.  Несколько  разъ 
хоры  поютъ  за  сценою— следовательно,  только  съ  половиннымъ  эффектомъ, 
и  такъ  дал^е.  Въ  музык*  не  достаетъ  того,  что  совершенно  необходимо  для 
оперы— живой,  осязательной  действительности,  сильныхъ  контрастовъ,  св*тлаго 
р*шительнаго  колорита.  Вм*сто  непосредственно  воспринятаго,  Шуманъ  пред- 
ставляетъ  рефлективпыя  размышлен1я  о  лирическомъ  излiянiи  его  субъектив- 
ныхъ  ощущен1й,  возбужденныхъ  ситуац1ею>. 
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аккомпанимента  < Schön  Rohtraut»,  «Das  Dörfchen»  и  пр.  и 
для  см^шаннаго  *  хора  съ  фортепьяно  или  малымъ  оркестромъ 
«Zigeunerleben»,  Beim  Abschiede  zu  singen,  «Es  ist  be- 
stinunt  in  Gottes  Rath»  и  др.  Только  немног1я  изъ  нихъ  про- 
никли въ  народъ,  что  не  удивительно,  если  принять  въ  со- 
ображеше^  что  Шуманъ  р-Ьдко  придаетъ  мелодш  округленную 
саму  по  себ^  и  легко  понятную  форму,  которая,  будучи  ли- 
ше^ра  словъ  и  перенесена  на  инструментъ,  могла  бы  быть  и 
«п'Ьсней  безъ  словъ >, — напротивъ  того,  вникая  заботливо  въ 
глубину  словъ  поэта,  онъ  старается  передать  ихъ  до  мельчай- 
шихъ  подробностей.  Казалось  бы^  что  это  первый  шагъ  къ 
отступленш  отъ  формы;  на  самомъ  же  д^л^  это  единственный 
путь,  которымъ  можно  было  снова  привести  къ  истинной  жи- 
вой художественной  форм^  т^хъ  композиторовъ,  которые  по- 
дражали простой  певучей  фраз^  Мендельсона. 

Изъ  последователей  Шумана^  котораго  мы  все-таки  не  можемъ 
назвать  натурою  вполн-Ь  самостоятельною,  особенно  заслужилъ 
изв-Ьстность  Робертъ  Франц ъ  (род.  въ  Галле  въ  1815  году, 
ум.  1892).  Мы  не  намерены  продолжать  спора  о  его  сочине- 
шяхъ^  возникшаго  въ  последнее  время,  и  предоставляемъ  вре- 
мени решить:  одинаково- л  и  хороши,  относительно  п'Ьсни,  имена 
Роберта  Шумана  и  Роберта  Франца?  Смыслъ  и  ум-^ренность 
его  сочиненш  отличаютъ  Франца  весьма  выгодно  отъ  многихъ 
новМшихъ  сочинителей  п^сни,  которые  совершенно  пренебре- 
гаютъ  самостоятельнымъ  п-Ьшемъ  и  даже  предписанною  поэтомъ 
формою  строфъ;  при  всемъ  томъ,  въ  н'Ьсняхъ  Франца  мы  на- 
прасно стали  бы  искать  здоровой  св'Ьжей  мелод1и,  выражающей 
характеръ   ц^лаго  стихотворешя  *j.  Но  сочинитель  п'Ьсни  дол- 


*)  Брендель  («Истор1я  музыки», — въ  которой  высказывается  даже  такое 
MH-bHie,  что  «Erlkönig»  не  уд  ается  Шуберту !)признаетъ выдающейся  особен- 
ностью въ  творчеств*  Франца  «критическое  сознан1е,  северо-германскую  об- 
думанность (Reflexion)»;  не  особенно  протестуя  противъ  этого,  мы  полагаемъ^ 
что  подобная  двусмысленная  похвала  не  могла  удовлетворить  композитора. 
Дальн^йтш  усп^хъ  (поел*  Шуберта)  долженъ  былъ  состоять  въ  томъ,  чтобы 
въ  пр1обр'Ьтенномъ  уже,  достигнуть  опред'Ьленнаго,  теоретическаго  познан1я, 
которое  хотя  и  въ  высшемъ  смысл*  существующее,  природное  у  Шуберта, — 
возвести  въ  принципъ.  Шуманъ  и  Мендельсонъ  подвинулись  дальше  поэтому 
пути,  но  оба  они — создавъ  превосходное  именно  въэтомъотношеши,  все-таки — 
именно  съ  этой  стороны  -не  дошли  до  конца.  У  обоихъ  мы  видимъ  все  еще 
oTcyTCTBie  опред'Ьленнаго,  прияцишальнаго  сознан1я».  Старая  п^сня  романти- 
ческой школы  «всегда  прославлять  поэтическое  въ  поэз1и,  всегда  оставаясь  при 
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женъ  быть  бол^е  ч^мъ  послушнымъ  переводчикомъ  поэта  («Ge- 
dichte für  eine  Singstimme!»):  важнИшая  и  'даже  исключи- 
тельная задача  его  состоитъ  въ  томъ,  чтобы  найти  мeлoдiю, 
соотв'Ьтствующую  CTHxoTBopeniro  и  естественно  сл'Ьдующую  за 
его  оборотами  (за  строфами), — мeлoдiю  непосредственно  д-Ьй- 
ствуюш;ую  на  сердце  и  отражающую  въ  каждой  черт'Ь  своей 
душу  Hoasin.  В'Ьрной  дeклaмaцiи  слова,  <^  точности  и  отчетли- 
вости въ  понимаши  текста»,  мелодичности  ритмизирован- 
ной исключительно  по  метрик-Ь,  далеко  неддстаточно. 

Другое  д-Ьло — баллада,  въ  которой  пока  преобладаетъ 
3nH4ecKiu,  повествовательный  тонъ;  тамъ  простой  речитатив- 
ный стиль  им'Ьетъ  полное  внутреннее  оправдаше.  Но  и  въ 
этомъ  OTHomenin  намъ  указана  граница  первымъ  сочинителемъ 
балладъ^  талантливымъ  Карлъ  Лёве  (род.  30  Ноября  1796 
близъ  Галле,  ум.  1869  въ  Кил'Ь).  Лёве  въ  многочисленныхъ 
своихъ  балладахъ,  на  стихотворешя  Гердера,  Гёте,  Уланда  и  др., 
представляетъ  намъ  середину  между  простымъ  речитативомъ  и 
apio30,  которая,  какъ  ни  кажется  привлекательною  следящему 
за  текстомъ,  подъ  конецъ,  однако,  все-таки  утомляетъ,  потому 
что  она  слишкомъ  часто  даетъ  чувствовать  недостатокъ  сод'Ьй- 
ствующаго  лирическаго  элемента,  «безусловно  ушеугодной  ме- 
лод1и>,  какъ  презрительно  выражается  Р.  Вагнеръ.  Поэтому 
Лёве  становится  монотоннымъ  въ  бол^е  длинныхъ  сочинешяхъ 
и  особенно  въ  ц^лыхъ  сборникахъ  балладъ,  не  говоря  уже  о 
его  opaтopiяxъ  «Die  sieben  Schläfer»,  «Die  Apostel  in  Philippi», 
((Die  eherne  Schlange»,  изъ  которыхъ  o6t  посл^дшя  написаны 
для  одного  мужскаго  хора,  тогда  какъ  мен-Ье  значительнымъ 
сочинешямъ  его  (((Eduard»,  «Heinrich  der  Vogler»,  Der  Wir- 
thin Töchterlein:  ((Es  zogen  drei  Burschen»  etc.)  нельзя  ни- 
чего противу поставить  столь  же  удачнаго. 

Нильсъ  Вильгельмъ  Гаде  (род.  22  октября  1817  г.,  ум. 
1890,  въ  Копенгагена)  въ  своихъ  балладахъ  для  хора  съ  соло 
и  оркестромъ  былъ  гораздо  счастлив'Ье  Лёве  (въ  его  большихъ 
духовныхъ  балладахъ  или  легендахъ,  «оратор1яхъ»)  и  даже 
Шумана  (въ  его  четырехъ  балладахъ  Гейбеля  «Vom  Pagen 
und  der  Königstochter  и  въ  баллада  Уланда  «Das  Glück  von 
Edenhall»).   ((Кома  л  а»   (по  Occiany)  и  «Erlkönigs   Tochter» 


no9Ti,  вн-Ь  поэз1и  и  иронизируя  подгонять  все  д^ло  поэтическаго  творчества». 
(R.  Prutz,  der  Göttinger  Dichterbund). 
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(по  датской  народной  сказка),  вм'Ьст'Ь  съ  «Лор  ел  ее  и»  Ферд. 
Гиллера,  суть  произведешя,  которыя  посл'Ь  Вальпург1евой  ночи 
Мендельсона^  пршбр'Ьли  ce6t  и  заслужили  наибольшее  расно- 
ложеше  въ  публика.  Если  Гиллеръ  въ  обработк1^  своего  ма- 
тер1ала,  совершенно  родственнаго  съ  Erlkönigs  Tochter  и  ко- 
торому поэтъ  придалъ  бол-Ье  натетизма,  представляется  стре- 
мительн'Ье  и  оживленнее  въ  драматическомъ  отношеши,  то 
Гаде  им-Ьотъ  преимуш;ество  предъ  нимъ  по  большой  простота 
я  естественности,  недостаточно  уважаемой  въ  наше  время. 
Его  пр1ятныя  мелодш,  такъ  сказать,  поются  сами  собою,  и 
не  легко  забываются,  а  чрезвычайно  характеристическая  ин- 
струментовка, нигд-Ь  не  выдаваясь  впередъ  сверхъ  должнаго, 
чисто  и  гармонично  содМствуетъ  впечатл^шю  ц^лаго.  Къ  этому 
сочинешю  въ  нов-Ьйшее  время  прибавились  прелестныя  кон- 
цертныя  пьесы:  «Frühlings  Phantasie»  (для  четырехъ  голосовъ 
соло,  оркестра  и  фортепьяно)  и  «Die  heilige  Nacht»  (для  альта 
соло,  хора  и  оркестра). 

Мы  должны  съ  полнымъ  coчyвcтвieмъ  провозгласить  Гаде 
однимъ  изъ  первыхъ  современныхъ  композиторовъ  и  за  его  сим- 
фоши,  распланированныя  вообш;е  весьма  тонко  и  равном-Ьрио 
(1.  С-шоП,  2.  E-dur,  3.  A-moll,  4.  B-dur,  5.  D-moll,  съ  фор- 
тепьяно obligato,  6.  H-moll  и  въ  новейшее  время  7-я  въ  F-dur). 
Пробовали  ограничить  его  заслуги  «сЬвернымъ  колоритомъ», 
мысли  его  называли  мелочными  и  неплодовитыми;  но  мы  на- 
ходимъ  у  Гаде  именно  то  достоинство^  что  онъ,  обладая  хо- 
рошимъ  вкусомъ,  держался  вдалек'Ь  отъ  величественныхъ  ош;у- 
ш.ен1й  и  съум'Ьлъ  столь  непринужденно  связать  легкое,  идеаль- 
ное содержаше  съ  характерными  пейзажными  мотивами.  Если 
симфоши  Гаде  сравнить  съ  прежними,  то  он'Ь  окажутся  бол'Ье 
всего  близкими  къ  симфошямъ  Мендельсона;  но  оригинальный 
датчанинъ  стоитъ  столь  же  высоко  надъ  своими  подражате- 
лямИз  какъ  въ  сред^  ихъ  уважаемый  н'Ькоторое  время  англи- 
чанинъ  Стерндаль-Бенеттъ,  съ  его  плавною,  фортепьяно- 
образною  увертюрою  «Наяды».  Первая  симфошя  Гаде  въ 
0-moll,  превосходяш;ая  пoздн^йшiя  его  симфоши  въ  А  и  Н-шоИ, 
равно  какъ  и  концертныя  увертюры  «Nächklänge  von  Ossian» 
и  «Im  Hochland»,  тотчасъ  же  обратили  на  себя  живейшее 
BHHManie  Мендельсона  и  Шумана;  при  этомъ  посл^дшй  не 
упустилъ  изъ  вида  случайность^  которая  служила  для  моло- 
дого    композитора    добрымъ    предзнаменовашемъ:     въ    имени 
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GADE  онъ  зам'Ътилъ  буквы,  которыя  означаютъ  четыре  струны: 
скрипки. 

Въ  п'Ьсн'Ь,  о  которой  мало  заботился  Гаде  и  вообще  всЬ 
лучш1е  сочинители  посл-Ь  Шумана,  въ  нов'Ьйшее  время  мы 
встр-Ьчаемь  множество  трив1альностей;  но  мы  не  им-Ьемъ  права 
безусловно  исключить  изъ  хорошаго  общества  так1е  положи- 
тельно уважаемые  таланты,  какъ  Рейссигеръ^  Абтъ,  Кю- 
кенъ,  Эссеръ,  Кребсъ  и  др.,  изъ-за  н-Ьсколькихъ  слабыхъ 
сочинешй  ихъ,  сд'Ьлавшихся  популярными,  вм-Ьст-Ь  съ  песнями 
«площадныхъ  п'Ьвцовъ»  Проха  и  Гумберта.  Кром-Ь  п'Ьсенъ 
композиторовъ,  которые  нами  упомянуты  за  ихъ  бол-Ье  значи-- 
тельныя  произведен1я,  мы  им'Ьемъ  также  превосходныя  п-Ьсни 
А.  Феска,  Куршмана  (род.  въ  Берлин-Ь  1805,  ум.  1841,. 
«Bäclilein  lass  dein  Rauschen  sein»,  «Der  Schiffer  fährt  zu  Lande» 
etc.),  Карла  Банка  (род.  1804),  В.  Тауберта,  Г.Дорна,, 
Р.  Рейнеке,  Трупа  и  др. 

Истинно  площадное  п'Ьше,  воображающее  себя  вполн'б  благо- 
роднымъ,  по  выражетю  Рейсмана  *)  мы  встр'Ьчаемъ  въ  н^кото- 
рыхъ  мужскихъ  хоровыхъ  обществахъ,  гд^  классиками  считаются: 
Карлъ  Цельтеръ,  Авг.  Шефферъ  и  Ю.  От  то.  Для  луч- 
шихъ  изъ  такихъ  обществъ,  заботящихся  объ  исполнеши  про  • 
изведешй  бол'Ье  достойныхъ  и  художественныхъ,  каково  напр.. 
Кельнское  общество,  чувствуется  теперь  недостатокъ  въ  хоро- 
шихъ  сочинешяхъ.  Посл^  Вебера,  Марганера,  Мендельсона,^ 
Конрадина  Крейцеръ,  можно  отнестись  съ  уважешемъ  только 
къ  одному  Фр.  Зильхеру  (ум.  въ  Тюбинген'Ь  въ  Январе 
1860),  который  своими  «Volkslieder»  (12  тетрадей)  доставалъ 
новую  жизненную  пищу  художественному  народному  п^шю, 
наводненному  скудными  п-Ьснями  съ  жужжашемъ  и  плясовыми 
мотивами.  Съ  какою  искренност1ю  и  правдою  воспринялъ  онъ 
духъ  народной  н-Ьсни,  доказываютъ  его  собственные  нап'Ьвы, 
помещенные  въ  томъ  же  сборника  Loreley:  «Ich  weiss  nicht 
was  soll  es  bedeuten»,  «Zu  Strassburg  auf  der  Schanz».  < Mor- 
gen muss  ich  fort  von  hier»  и  MHorie  друг1е,  живущ1е  въ  па- 
мяти каждаго. 

Шпоръ,  Францъ  Л  ах  не  ръ  («Sturmesmythe  >),Ферд.  Гил- 


*)  Das  deutsche  Lied  in  seiner  historischen  Entwickelung.  Dargestellt  von 
Aug.  Reissmann.  Cassel  1861.— А .  Reissmann  «Bach  bis  Wagner >  zur  Ge- 
schichte  der  Musik.  Berlin  1861. 
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леръ,  Гаде,  Ю.  Ряцъ  (Диеирамбъ  Шиллера:  «Nimmer^  das 
glaubt  mir»,  «Altdeutscher Schlachtgesang»),  ГауптманъДау- 
бертъ  и  др.  не  считали  унизительнымъ  писать  между  про- 
чимъ  кое-что  для  лучшей  будущности  презираемаго  и  совер- 
шенно запущеннаго  мужскаго  о  хорвого  П'Ьн1я.  Музыканты  боль- 
шею частью  не  признаютъ  этихъ  дурныхъ  обстоятельствъ,  и  поле 
деятельности  предоставляютъ  вышеуномянутымъ  промышлен- 
никамъ.  Пусть  остроумные  люди  кружка  Бренделя  продол- 
жаютъ  наказывать  презрительнымъ  молчашемъ  безпорядочное 
суп1,ествоваше  обществъ  подъ  назван1емъ  «Liedertafel»;  отъ 
этихъ  господъ  никогда  и  нигд-Ь  нельзя  ожидать  ничего  хоро- 
шаго,  даже  и  въ  простМшихъ  родахъ  сочинен1я.  Они  изм-Ь- 
пили  бы  своему  врожденному  ген1ю,  если  бы  хоть  однажды 
снизошли  до  дМствительной,  обыденной  жизни.  Вообш;е  для 
нихъ  едва  ли  суш,ествуетъ  еш,е  естественное  соединеше  слова 
ш  звука  въ  мелодично  прекрасномъ  нЬши;  высшая  ихъ  задача — 
музыкальная  драма,  т.  е.  опера  безъ  мелод1и,  музыка  по  про- 
грамма, также  безъ  настояш;ей  мелод1и;  слова  безъ  п'Ьсни, 
полу-  и  четверть  композиц1и,  о  будуш;емъ  независимомъ  зна- 
чеши  которыхъ  эти  мисс1онеры  пропов'Ьдуютъ  съ  уб'Ьжденнымъ 
фанатизмомъ. 

Явлеше,  еще  бол^е  чуждое  н'Ьмцамъ^  ч^мъ  музыкальная 
драма,  основанная  на  древне-французской  декламацюнной  опе- 
р-Ь,  есть  музыка  по  программа.  НовМш1й  изобр'^татель  ея — 
французъ  Берл1озъ  и  Фр.  Листъ,  пишуш;1й  даже  книги  свои 
на  французскомъ  язык^^  въ  своихъ  «симфоническихъ  поэмахъ» 
являюш,1йся  также  приверженцемъ  французскаго  духа.  Музыка 
по  программ'!  есть  выродокъ  инструментальной  музыки;  она, 
чтобы  быть  понятною,  нуждается  въ  особенномъ  объяснеши, 
и  ставя  ни  во  что  необходимый  для  каждаго  художественнаго 
произведешя  законъ  формы,  отвергаетъ  идеальность  —  самую 
важную  и  суп1;ественную  черту  н'Ьмецкой  инструментальной 
музыки.  Кажется,  мы  достаточно  объяснили,  на  какомъ  осно- 
ванш  покровители  и  прел^ставители  этого  направлешя  ссы- 
лаются на  Бетховена;  что  касается  до  Шумана,  то  они  воз- 
вратились только  къ  его  нехудожественнымъ,  первоначальнымъ 
произведешямъ.  На  самомъ  д'Ьл'Ь  «Papillons»  (ор.  2),  напи- 
санные имъ  еш;е  въ  бытность  Гейдельбергскимъ  студентомъ, 
Брендель  находитъ  столь  зам'Ьчательными,  что  онъ,  не  обсу- 
-живая  съ  большой  подробностш  ни  одного  изъ    прочихъ  его 


—  230  — 

сочиненш,  считаетъ  необходимымъ  «обратить  особое  внимаше» 
на  эти  пьесы  *). 

Поздн^^йш1я  сочинен1я  Шумана  положительно  свободны 
отъ  тенденцш  изображать  происшеств1я  во  вн'Ьшней  ихъ  по- 
сл-Ьдовательности.  Онъ  объявляетъ  себя  противникомъ  npo-s 
граммъ  Берл1оза,  которыя  «лишили  его  свободы  нам'Ьренш», 
и  даже  не  признаетъ  надписей  при  отд^льныхъ  пьесахъ  во- 
обще. Онъ  охраняетъ  себя  противъ  того,  чтобы  то,  что  со- 
отв^ствовало  его  личности,  было  немедленно  возводимо  на 
степень  правила.  «Коль  скоро  музыка  нуледается  въ  надписи — 
это  дурной  признакъ;  это  значитъ^  что  она  нав-Ьриое  не  вы- 
лилась изъ  внутренней  глубины  души,  а  возбуждена  какою 
либо  вн-Ьшнею  причиною.  Кто  станетъ  отвергать,  что  наше 
искусство  въ  состоянш  выразить  многое,  и  даже  можетъ  по 
своему  просл-Ьдить  ходъ  происшеств1я?  Т-Ьмъ,  которые  хотятъ 
испытать  дМств1е  и  достоинство  происшедшихъ  такимъ  обра~ 
зомъ  созданш,  стоитъ  только  уничтожить  надписи».  ДМстви- 
тельно,  простое  зам'Ьчан1е,  что  большая  часть  надписей  изо- 
бр^ается  позже,  рушитъ  все  достоинство  этой  будто-бы  «ха- 
рактеристической»    музыки;    только    новые    музыканты-поэты 


*)  «Основы  содержан1я  этой  фантастической  картины  есть  описан1е  бала^ 
конечно  (?)  не  вн-Ьшнее  его  изображен1в,  не  срисовыван1е  происшеств1й  зву- 
ками, но  передача  впечатл*н1й  и  настровн1Й  во  время  бала. Хотя  зд^сь 

и  тамъ  изображаются  и  внешности,  но  субъективное  и  объективное  фантасти- 
чески связываются  одно  съ  другимъ  въ  д-блой  пьес4. Уже   первый  но- 

меръ,  тихш  вальсъ,  положительно  выражаетъ  вечернее  фантазирован1е  и  меч- 
тан1е;  въ  этихъ  пустякахъ  вполн*  выказывается  уже  индивидуальность  Шу- 
мана. Сначала  краткое  введен1е  въ  четыре  такта;  въ  немъ  MHt  кажется  вы- 
ражено ощущен1е  при  первомъ  вступлен1и  въ  зало.  Во  2-мъ  номер'Ь,  танцую- 
щ1е  расходятся;  въ  собран1и  пестрое  волнен1е.  Въ  3-мъ  номера,  выскакиваетъ 
паяцъ  и  д-Ьлаетъ  разныя  кривлянья.  Одинъ  номеръ,  выражающш  страсть,  въ 
'/8,  и  потомъ  мечтательный  полонезъ  приводятъ  насъ  дал^е  къ  центру  ситуа- 
щи.  Въ  10-мъ  номера,  бальная  музыка  еще  звучитъ,  но  вдалек-Ь;  въ  приле- 
гающей съ  боку  комната  слышится  нужный  разговоръ.  Влюбленныя  возвра- 
щаются въ  бальное  зало;  двери  отворяются  и  танцевальная  музыка  становится 
опять  слышн'Ье;  сл-Ьдуотъ  полонезъ,  бол-Ье  бурнаго,  оживленнаго  характера,  въ 
св-Ьтломъ  D-dur,  заключающ1йся  гроссфатеромъ.  Вм^ст*  съ  т4мъ  снова  слы- 
шится мелод1я  вальса,  открывшаго  сцену;  наконецъ  гости  удаляются  и  насту- 
паетъ  тишина.  Св^чи  гаснутъ,  бьетъ  6  часовъ  (въ  высокомъ  А  дисканта);  по» 
сл'Ьдн1й  гость  пробирается  домой;  звуки  одинъ  за  другимъ  умолкаютъ».  Спра- 
шивается, не  вполн'Ь  ли  это  внешнее,  реалистическое  изображеше?  Не  до- 
стаетъ  только  указан1й  на  то,  когда  балъ  начался,  и  какъ  дамы  занимались 
своимъ  туалетомъ. 
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(Tondichter)  р'Ьдко  бываютъ  столь  откровенны,  какъ  одинъ  со- 
чинитель, обратившшся  къ  намъ  за  сов-Ьтонъ,  назвать-ли  его 
увертюру  «Minna  von  Barnhelm»  или  «Clavigo>;  или  какъ 
одинъ,  упоминаемый  Амбросомъ  (въ  «Grenzen  der  Poesie  u. 
Musik»),  «довольно-уважаемый»  шанистъ,  который  колебался 
въ  выбор-Ь  заглав1я  для  своего  большаго  концертнаго  этюда, 
и  думалъ  назвать  его  или  «Abdel-Kader»,  или  «Рейнск1й  во- 
допадъ  близъ  Шафгаузена»  —  «Une  fille  est  eile  depourvue  de 
beaute,  d'esprit  et  de  dot,  on  nous  vante  son  caractere». 

Гекторъ  Бер/и'Ьзъ  (род.  въ  маленькомъ  город'Ь  Изерскаго 
Департамента  11-го  Декабря  1803  г.,  ум.  въ  Париж'Ь  въ 
1869  г.)  есть  главная  подпора  того  «новМшаго  развит1я», 
которое  полагаетъ  возможнымъ  заменить  недостатокъ  идеаль- 
наго  велич1я  и  художественнаго  единства  обманомъ  чувствъ 
и  «величественными  деталями»,  а  неотчетливость  рисунка — 
бол'Ье  богатымъ  колоритомъ.  По  вол-Ь  отца,  который  былъ  ме- 
дикъ,  онъ  долженъ  былъ  изучать  въ  Париж-Ь  медицину;  но 
отъ  нея  онъ  отказался.  За  свое  ослушаше  онъ  былъ  лишенъ 
матер1альнаго  вспомоществовашя  изъ  дома,  и  н'Ьсколько  м^- 
сяцевъ  служи лъ  хористомъ  въ  одномъ  водевильномъ  театра, 
давалъ  уроки  п^шя  и  дошелъ  наконецъ  до  того,  что  могъ 
окончить  свое  учеше  въ  консерваторш.  За  кантату  сСардана- 
палъ»  (1830)  онъ  получилъ  премш  и  стипендш  для  путе- 
шеств1я  по  Италш.  Возвратившись  въ  1832  г.  снова  въ  Па- 
рилсъ,  онъ  исполнялъ  свои  симфоши:  «Sinfonie  fantastique», 
«Episode  de  la  vie  d^un  artiste>  и  «Harold  en  Italic».  Он-Ь 
изображаютъ  личныя  жизненныя  испытан1я  Берл1оза:  первая — 
вид'Ьшя,  порожденныя  его  необузданной  страстью  къ  одной 
актрисЬ  (оканчивается  маршемъ  палача,  гильотиною  и  шаба- 
шомъ  в^дьмъ);  вторая — съ  альтомъ  obligato  (Гарольдъ!),  пред- 
ставляетъ  впечатлМя.,  произведенныя  на  него  Итал1ею  и  ея 
народомъ:  Гарольдъ  въ  горахъ,  сцены  меланхолш,  счастья 
и  радости — путешеств1е  по  Святымъ  М^стамъ  —  серенада  въ 
Абруццахъ — орг1я  бандитовъ.  Эта  симфон1я  не  им-Ьетъ  ничего 
общаго  съ  «Childe  Harold»  Байрона  (4  п-Ьснь);  онъ  бы  могъ 
ее  также  назвать,  но  выражешю  Амброса  (въ  «Grenzen  der 
Musik  u.  Poesie»),  «Berlioz  en  Italien  или  вообще  «Souvenirs 
d'Italie>. 

Въ  драматической  симфоши  «Romeo  et  Juliette>  Берлюзъ 
пытался,  средствами  оркестра,  изобразить  ц-Ьлую  драму  Шек- 
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спира.  Посл-Ь  введешя  къ  первой  сцен-Ь  трагвд1и  (Dispute)  и 
«Пролога»,  который  поется  хоромъ^  съ  двумя  прибавочными 
п-Ьснями  (строфная  п-Ьснь  для  альта:  Хвала  любви,  Италш  и 
Шекспира — теноровое  соло  «Разсказъ  о  цариц-Ь  Мабъ>),  слЬ- 
дуютъ  главныя  сцены  драмы^  опять-таки  объясняемыя  и  со- 
единенныя  между  собою  хоровыми  и  инструментальными  ча- 
стями: меланхол1я  Ромео^  балъ  у  Капулети  —  сцена  на  бал- 
кон'Ь — царица  Мабъ  (мотивъ  заимствованъ  изъ  разсказа  Мер- 
кушо) — сцена  въ  склепа.  Берл1озъ  не  достигнулъ  своего  на- 
м^рен1я — музыкальнаго  воспроизведешя  Шекспира,  потому  что 
не  сум^лъ  совокупить  въ  одну  художественную  идею  мно- 
жества частностей,  понятныхъ  только  при  бол-Ье  точномъ  спо- 
соб-Ь  выражешя  поэзш,  т.  е.  не  могъ  сгруппировать  частно- 
сти по  законамъ  музыкальной  конструкцш  и  привести  ихъ  въ 
одно  гармоническое  ц-блое.  Въ  легенд^^  «Фаустъ»  онъ  посту- 
пилъ  основательнее,  не  прим^нивъ  къ  ней  формы  симфоши, 
и  ограничившись  изображешемъ  отд'Ьльныхъ  сценъ:  Введен1е, 
Маршъ  Ракоци  (зам-Ьняющш  п^сни  солдатъ),  Пляска  крестьянъ 
подъ  липою,  п^сни  Мефистофеля,  блохъ  и  крысъ,  и  т.  д. 

Въ  строгомъ  отношен1и  къ  ц-Ьлому,  признаны  оригиналь- 
ными, какъ  liors  d'oeuvres,  прославленный  марптъ  Ракоци  и 
скерцо  «1а  fee  Mab»;  по  они  донын'Ь  еш,е  не  довольно  из- 
BteHbi.  Берлзозъ  для  эффектовъ  своей  инструментовки  рас- 
читывалъ  на  такая  громадныя  силы  (по  крайней  м'Ьр'Ь  по  пят- 
надцати скрипокъ,  десяти  альтовъ  и  т.  д.),  что^  не  взирая  на 
все  прочее,  произведешя  его  уже  по  этому  одному  не  мо- 
гутъ  получить  большаго  распространешя.  Не  находя  бол^е 
въ  самомъ  Парижа  «продолжите  ль  наго  къ  себ'Ь  участ1я»,  т.  е. 
наскучивъ  французамъ,  онъ  предпринялъ  въ  1843  году  арти- 
стическое путешеств1е  по  FepManin,  куда,  по  мн-Ьтю  Брен- 
деля,  прибылъ  еще  слишкомъ  рано.  «Въ  то  время  н^мцы  еще 
не  созр'Ьли  для  нововведешй  Берлюза>.  Лишь  одно  достоин- 
ство тотчасъ  же  было  признано  за  Берлюзомъ  *) — блестящ1й 
фантастическш  колоритъ,  который  онъ  умЬлъ  придавать  сво- 
имъ,  самимъ  по    себ-Ь    малозначительнымъ,    сочинешямъ.    Въ 


*)  Die  Kunst  der  Instrumentirung  von  Hector  Berlioz.  Leipzig  1843  (съ 
французскаго  на  н4мецк1й  языкъ  перевелъ  Лейброкъ).  Это  сочинен1е  содержитъ 
въ  ce6i,  между  прочимъ,  весьма  тонк1я  эстетическ1я  saMiqaHiH  о  природ*  и  ха- 
рактеристичномъ  прим-Ьнеши  отд'Ьльныхъ  инструментовъ,  а  также  о  н^которыхъ 
инструментахъ,  уже  вышедшихъ  изъ  употреблен1я,  напр.  мандолины,  лютни  и  др. 
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числ-Ь  немногихъ  композиторовъ^  принявшихъ  его  сторону,  на- 
ходился и  Листъ.  Въ  1852  г.,  онъ  даже  пригласилъ  Бер- 
л1оза  въ  Веймаръ,  гд'Ь  подъ  его  личнымъ  управлешемъ  были 
исполнены  симфоя1я  <:  Romeo  et  Juliette»,  легенда  «Фаустъ» 
и  опера  «Benevenuto  Cellini»  (второй  финалъ  ея  —  карна- 
валъ). — Единственное,  здравое  и  задуманное  съ  единствомъ, 
произведете  того  направлешя,  которое  было  основано  Бepлioзoмъ, 
есть  ода-симфошя  «Le  Desert»  Фелисгена  Давида  (род.  1810, 
ум.  1876);  пoздн'feйшiя  симфоши- кантаты  этого  композитора 
«Моисей  на  ropi  Синайской»  и  «Колумбъ»,  а  равно  и  его 
оперы  им'Ьли  мало  усп'Ьха. 

Въ  нроизведешяхъ  Берл1оза,  еще  можно  признать  н'Ько- 
торыя  достоинства;  но  «симфоническая  поэма»  Жисша^  при- 
водитъ  насъ  какъ-разъ  къ  той  границ'Ь,  гд'Ь  музыка  прекра- 
щаетъ  свое  существоваше,  въ  смысл-Ь  искусства.  Принявъ 
принципомъ  предпочтете  мыслимаго,  «высоко-символическаго», 
она  становится  отрицан1емъ  самой  себя  —  cogitat,  ergo  поп 
est.  Она  становится  «музыкой  духа»,  которая  духъ  лишаетъ 
слова,  а  музыку  души!  При  обсуждети  симфоническихъ  поэмъ 
Листа  *)  надо  принять  въ  cooбpaжeнie  то,  что  онъ  для  му- 
зыкальной обработки  избралъ  отчасти  неблагодарныя  темы,  при- 
чемъ  нельзя  не  сознаться^  что  господствующее  въ  нихъ  отсут- 
CTBie  формы  не  обусловливается  ни  характеристичност1ю,  ни 
содержатемъ.  При  ближайшемъ  разсматривати,  симфониче- 
ская поэма  представляетъ  чрезвычайно  поразительное  пoдoбie 
древней  «Suite»:  она  претендуетъ  на  значете  въ  ц-Ьльномъ, 
не  выразивъ  отд'Ьльно  ничего,  что  было  бы  само  по  себ'Ь  ясной 
понятно.    «Натурально,  все  сочинете    течетъ   безостановочно. 


*)  Он*  суть  сл'Ьдующ1я:  1)  Се  qu'on  entend  sur  la  montagne  (по  В.  Гюго, 
названная  также  «горною  симфошею»);  2)  Tasso.  Lamento  е  Trionfo;  3)  Les 
Preludes  (примыкающ1я  къ  одному  м-Ьсту  изъ  «Meditations  poetiques>  Ламар- 

тина:  «Notre  vie  est-elle  autre  chose  qu'une  serie  de  preludes ?);  4)  Orphee. 

5)  Promethee  (увертюра  и  хоры  къ  coчинeнiю  Гердера:  «Der  entfesselte  Pro- 
metheus»). 6)  Mazeppa  (по  В.  Гюго).  7)  Festklänge.  8)  Heroide  funebre.  9)  Hun- 
garia.  10)  Hamlet.  11)  Hunnenschlacht  (по  поводу  картины  Каульбаха).  12)  Die 
Ideale  (uo  Шиллеру).  Сюда  сл-Ьдуетъ  причислить  еще  «Faust-Symphonie  (пер- 
вая часть  Фаустъ— Andante:  Маргарита— Скерцо:  Мефистофель,  какъ  <отри- 
дающ1й  принципъ»,  пародируетъ  темы  об1&ихъ  первыхъ  частей— подъ  конецъ 
Chorus  mysticus:  «Alles  Vergängliche  ist  nur  ein  Gleichniss;...  Das  Unheschreib- 
liche  hier  ist  es  gethan!»)  и  симфон1я  съ  финальнымъ  хоромъ  для  сопрано  и 
альта,  къ  «Divina  commedia»  Dante  (Inferno  e  Purgatorio). 
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одна  его  часть  переходитъ,  какъ  бы  вростаетъ  въ  другую,  не 
усп^ъ  развиться  въ  законченную,  округленную  форму;  а  за- 
конченность и  округленность  представляетъ  собою  вся  сим- 
фоническая поэма  ц^^ликомъ>.  Такъ  говорить  Амбросъ  (въ 
«Musikleben  der  Gegenwart >),  полу-панегиристъ  Листа,  объ 
«Идеалахъ»;  ему  принадлежитъ  также  превосходное  выраже- 
nie  «Diese  Werke  sind  nicht,  sie  bedeuten!»  Относительно 
такого  музыканта,  какъ  Листъ,  конечно  естественно,  что  въ 
длинномъ  ряду  симфоническихъ  поэмъ  (напр.  въ  Фауст'Ь,  Тассо 
и  Прометее)  встр'Ьчаются  музыкальныя  отрывки,  достойныя  по- 
хвалы  и  пpoизвoдяп],iя  впечатл-Ьше;  но  ц^ликомъ,  его  сочи- 
нешя  причиняютъ  on],yn],eHie  пустоты  и  ужаснаго  неудоволь- 
cтвiя,  которое  въ  н-Ькоторыхъ  м'Ьстахъ  выражалось  довольно 
неприличнымъ  образомъ.  Какъ  виртуозъ,  Листъ  есть  единствен- 
ное явлеше,  какъ  поэтъ — онъ,  среди  прочихъ  музыкантовъ, 
заслуживаетъ  особаго  уважешя;  какъ  композиторъ^ — онъ  остался 
т^мъ,  ч'Ьмъ  былъ  прежде  въ  своихъ  многочисленныхъ  Parti- 
tions de  piano,  парафразахъ  и  тpaнcкpипцiяxъ  (Бетховена, 
Мендельсона,  Вагнера,  Мейербера^  Верди  и  др.) — только  пе- 
реводчикомъ. 

То,  что  Листъ  тщетно  пытался  произвести  въ  симфоши, 
то  дpyгie,  сл'Ьдуя  прим^рамъ  Мендельсона  и  Бетховена,  сд-Ь- 
лали  въ  увертюра,  которая  должна  представлять  въ  точно 
опред-Ьленныхъ,  музыкально  прекрасныхъ  формахъ,  общш  ха- 
рактеръ  no33iH,  вм^ст^  съ  некоторыми  особенностями.  Къ 
лучшимъ  появившимся  въ  последнее  время  увертюрамъ  при- 
надлежать увертюры:  къ  «Гамлету»  и  «Микель  Анжело» 
Гаде,  къ  «Uriel  Acosta»  Шиндельмейсера  (она,  правда, 
сильно  напоминаетъ  Мейербера)  и  къ  «Меде^»  Волд.  Бар- 
гieля,  къ  Шекспировской  «Бур'Ъ>  В.  Тауберта,  къ  «Алла- 
дину»  и  «Dame  Kobald»  К.  Рейне ке.  Къ  coжaл'Ьнiю,  зна- 
чительное число  и  мен-Ье  талантливыхъ  композиторовъ  приня- 
лись за  этотъ  родъ  произведена,  и  если  д'Ьло  будетъ  такимъ 
образомъ  продолжаться,  то  въ  скоромъ  времени  у  насъ  будетъ 
по  увертюр-Ь  къ  каждой,  безъ  иcключeнiя,  драм'Ь.  Наконецъ 
сл-Ьдуютъ  снова  мелше  сочинители  произведенШ  съ  надписями, 
поэты- фортепьянисты,  которые,  съ  скромнымъ  нам^решемъ 
представить  бол^е  поэтическое,  характеристичное  содержан1е, 
мучатъ  насъ  своимъ  б^днымъ  «Я».  «Sie  toben  wie  vom  bösen 
Geist  getrieben,  und  nennen's  Freude,  nennen's  Gesang».  Про- 
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изведешя  ихъ  представляютъ  и  самому  слабому  глазу  оба  при- 
знака, по  которымъ  Гёте  ясно  узнавалъ  поворотъ  назадъ  и 
падете  поэз1и  въ  наше  время,  а  равно  и  безплодность  по- 
этовъ:  развит1е  техники  и  стремлеше  къ  субъективному  (см. 
Gervinus,  Geschichte  der  deutschen  Dichtung).  Даже  въ  бол-Ье 
значительныхъ  произведешяхъ,  столь  прославленная  близость 
отношешй  музыки  къ  поэз1и  им-Ьетъ  лишь  субъективное  осно- 
ваше;  сд'Ьланныя  въ  нов^^йшее  время  пр1обр^тен1я  и  въ  этомъ 
направлеши  все  сдвинули  съ  Mtea  и  разбросали^  и  теперь, 
кажется,  пора  признать,  что  вообще  границы  искусства  необ- 
ходимо должны  быть  и  границами  изяп];наго  *). 

Подобно  тому,  какъ  Вагнеръ  въ  опер-Ь,  такъ  Берлюзъ  и 
Листъ  въ  инструментальной  музык'Ь  нарушили  художественное 
paBHOB-fecie  между  формою  и  внутреннимъ  содержашемъ,  и  ис- 
кусство, шатая cbj  колеблется  между  противуположными  полю- 
сами: тучнымъ  реализмомъ  и  отвлеченнымъ  идеализмомъ,  не 
находя  между  ними  живой  середины.  Въ  принцип-Ь  художники 
ушли  дал^е,  ч^мъ  въ  исполнеши.  Но  намъ  н^тъ  д^ла  до  ц^- 
лей,  которыя  им'Ьлъ  въ  виду  художникъ;  важно  только  то^ 
что  онъ  можетъ  и  что  создает ъ;  онъ  будетъ  признанъ  и 
найдетъ  искреннее  участ1е  только  тогда,  когда  средствами  сво- 
его искусства  д^^йствительно  достигнетъ  того,  къ  чему  стре- 
мился. Лессингъ^  величаишш  изъ  всЬхъ  философовъ  искусства, 
говоритъ:  «истинною  ц-Ьлью  изяш;наго  искусства  можетъ  быть 
только  то,  что  оно  можетъ  произвести  безъ  помощи  другихъ 
искусствъ. — НовМш1е  живописцы  явнымъ  образомъ  обращаютъ 
средства  въ  ц-Ьль.  Они  пишутъ  историчесшя  картины  для  того, 
чтобы  писать  историчесшя  картины,  и  имъ  не  приходитъ  въ 
голову,  что  чрезъ  это  искусство  свое  они  д^^лаютъ  вспомога- 
тельнымъ  средствомъ  для  другихъ  искусствъ  и  наукъ,  или^  по 
крайней  м-Ьр-Ь,  д-Ьлаютъ  для  себя  помощь  другихъ  искусствъ 
и  художествъ  до  такой   степени   необходимою,   что   ихъ   соб- 


*)  «Welch  ein  Schweifen,  welch  ein  Irren! 
AUe  Grenzen  wild  verwirren, 
Unsre  Zeit  nimmt's  für  Genie. 
Tonkunst  will  Gedanken  klingen, 
Dichtkunst  eitel  Farhen  bringen, 
Malerei  malt  Poesie. > 


E.  Geihel  (Эм.  Геабель). 
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ственное  искусство  совершенно  теряетъ  свое  достоинство,  какъ 
существующее  само  по  себ'Ь». 

У  подражателей,  композиторовъ  а  1а  Листъ  и  Вагнеръ, 
разум-Ьется,  положеше  д'Ьла  еще  хуже.  Эти  господа  полагаютъ, 
что  сл-Ьдуетъ  только  не  стесняться,  чтобы  быть  гешальнымъ 
и  современнымъ;  они  собственно  уже  не  компонируютъ,  а  про- 
сто, если  можно  такъ  выразиться,  нонируютъ^  и  требу ютъ, 
чтобы  изъ  ихъ  произведешя,  по  указанш  программы  или  под- 
писи, слушатель  сд'Ьлалъ  бы  себ'Ь  что-либо.  Что  уже  сд'Ьлано, 
то  не  трудно  до  сд-Ьлать;  но  что  еще  только  можетъ  быть 
сд-^лано,  то  и  сл^дуетъ  сд'Ьлать.  Къ  счастш,  число  т'Ьхъ^  ко- 
торые съ  одинаковою  ненавистью  относятся  къ  форм-Ь,  весьма 
незначительно,  и  мы  ихъ  не  боимся,  хотя  они  и  лику  ютъ  отъ 
того,  что  ихъ  друзья  разд-Ьляютъ  съ  ними  злобу  къ  священ- 
нымъ  законамъ  искусства^  считая  ее  высшимъ  призвашемъ  и 
в'Ьрнымъ  залогомъ  для  достижешя  къ  истинно  прекрасному,  и 
преследуя  на  жизнь  и  на  смерть  всЬхъ  иначе  мыслящихъ, 
правилами  вновь  выдуманной  эстетики  безобраз1я!  *).  «Ново- 
н'Ьмецкая  школа»,  какъ  она  яые'Ь  желаетъ  оффиц1ально  назы- 
ваться, безъ  сомн'Ьшя,  переживетъ  самое  себя  такъ  же  скоро, 
какъ  пережили  себя  бурное  и  шумное  время  семидесятыхъ 
годовъ  и  юная  литературная  Гермашя;  гораздо  бол^е  должно 
опасаться  того,  чтобы  то,  что,  въ  однихъ  лишь  известныхъ 
произведешяхъ  Р.  Вагнера   лежитъ   зародышемъ  здоровымъ  и 


*)  Aestetick  des  Hässlichen.  Yon  R.  Rosenkranz.  Königsberg.  1853.  Была 
ли  эстетическая  аналопя  безобраз1я  чужда  знаменитому  философу,  еще  сл-Ь- 
дуетъ  обсудить.  О  музыка  онъ  весьма  удачно  зам^чаетъ,  что  она,  посл-Ь  поэз1и, 
при  упадка  своемъ  и  перехода  въ  безобраз1е,  отдана  на  произволъ,  и  непре- 
красное находить  въ  ней  бол-Ье  прочное,  ч^мъ  въ  живописи,  основан1е  въ  лег- 
кости исполнен1я  и  шаткости  критики.  «Расположен1е  къ  безобразному»  вы- 
ступ аетъ  тогда,  «когда  в^къ  физически  и  нравственно  испорченный,  лишенный 
силъ  для  понимашя  истинно  прекраснаго,  желаетъ  наслаждаться  въ  искусств*, 
пикантностш  скабрезной  извращенности.  Таковой  в^къ  любитъ  см-Ьшанныя  впе- 
чатл'Ьн1я»  не  противорЬчащ1я  содержан1ю.  Чтобы  возбуждать  притупивш1еся 
нервы,  приб'Ьгаютъ  къ  невероятному,  отчаянному  и  противному.  Растерзанность 
духовная  наслаждается  безобраз1емъ,  потому  что  она  становится,  какъ-бы,  идеа- 
ломъ  ихъ  отрицательнаго  душевнаго  состоян1я.  Травля  зверей,  игры  глад1ато- 
ровъ,  похотливыя  влечен1я,  каррикатуры,  чувственно  разслабленныя  мелодш, 
колоссальная  инструментовка,  въ  литература  поэз1я  грязи  и  крови— все  это  при- 
суще подобнымъ  пер1одамъ>. —  Еслибъ  авторъ  этой  книги  былъ  знатокъ  новей- 
шей немецкой  литературы,  тогда  музыкальное  искусство  предоставило-бы  ему 
богатейш1й  матер1алъ  для  его  наблюден1й. 
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способнымъ  къ  развит1ю,  не  осталось  неразвитымъ,  ч-Ьмъ  того, 
что  когда  либо  могутъ  состояться  провозглашаемыя — свобода 
и  равенство  всЬхъ  художествъ. 

Въ  живущемъ  покол^1и  снова  проявляется  склонность  къ 
npocTOT'fe  и  чистот-Ь  вкуса;  произведешя  великихъ  художни- 
ковъ  въ  новыхъ  издашяхъ  получаютъ  все  бол'Ье  и  бол^Ье  об- 
ширное распространеше,  при  чемъ  немаловажное  значен1е 
им'Ьютъ  столь  заботливо  устраиваемые  торжественные  концерты, 
а  равно  концерты  отд'Ьльныхъ  обществъ  и  народные.  Шпоръ 
въ  1815  году  ув^домлялъ  изъ  Мюнхена,  какъ  о  чемъ-то  не- 
обыкновенномъ,  о  томъ,  что  «въ  каждомъ  концерта  испол- 
няется по  ц-^лой  симфоши»;  теперь  же  въ  симфоническихъ 
концертахъ,  заведенныхъ  въ  Берлин-Ь  Либихомъ,  въ  Парижа 
Паделу,  и  проч.,  передъ  сотнями  и  тысячами  слушателей^  изъ 
народа^  исполняются  зам'Ьчательн^йш1я  инструментальныя  про- 
изведешя *).  Въ  современной  художественной  производительности 
мы  къ  удовольствш  зам^чаемъ  также  поворотъ  къ  лучшему. 
Немногое  число  зам-Ьчательныхъ  художниковъ,  истинныхъ,  са- 
мостоятельныхъ  музыкантовъ.,  нехотящихъ,  но  совету  Мефи- 
стофеля, «соединиться  съ  поэтомъ»^  выступило  изъ  электи- 
цизма  современной  литературы,  съ  произведешями,  признан- 
ными^  или  достойными  быть  признанными;  Францъ  Лахнеръ 
(род.  2  Апреля  1804,  ум.  1890,  симфоши,  «suites»  для  ор- 
кестра), известный  теоретикъ  (((Die  Natur  der  Harmonik  und 
der  Metrik))  1853)  Морицъ  Гауптманъ  (род.  1792  въ  Дрез- 
ден'Ь,  ум.  въ  1865;  Мессы,  Мотетты,  въ  числ-Ь  ихъ  по  суж- 
дешю  Шпора  «увлекательно-прекрасное»  Salve  Regina,  цер- 
ковное сочинеше  для  хора  и  оркестра),  Нильсъ  Гаде,  на 
лучш1я  произаедешя  котораго  мы  уже  указали,  Ферд.  Гил- 
леръ  (род.  1811  въ  Франкфурта  на  Майн'Ь,  ум.  1885  въ 
Кёльна,  ((Die  Zerstörung  Jerusalems)),  ((Saub)  оратор1я,  «Ver 
sacrum>  или  Основан1е  Рима,  кантата;  Еврейск1я  мелод1и  Бай- 
рона и  др.),  Карлъ  Рейнталеръ  («1еффай  и  его  дочь»,  ора- 
тор1я),  Бернгардъ  Моликъ  («Абрагамъ»,  оратор1я),  Фридрихъ 
Киль  (Рекв1емъ),  Гессе  и  Риттеръ  (сочинешя  для  органа), 
Вильгельмъ  Таубертъ  (музыка  къ  драм'Ь  Шекспира  «Буря»), 
Карлъ   Рейне ке    (Ave    Maria   и    друпя    хоровыя   сочинешя^ 


*)  Въ  Россш   постоянныя    симфоническ1я   собран1я  (концерты)  основавы 
были  Русскимъ  музыкальным!,  обществомъ  въ  1858  году,  въ  С.-Петербург*. 
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концертъ  для  фортепьяно  и  пр.),  Юлш  Рицъ  (увертюры  п 
симфоши),  I.  1оахимъ  (скрипичный  концертъ  въ  венгерскомъ 
характер'Ь); — въ  камерной  музык'Ь  и  фортепьянныхъ  сочинешяхъ, 
зам-Ьчательны  мног1е  изъ  названныхъ  нами  лицъ,  и  сверхъ  того: 
1оганнесъ  Брамсъ  (серенады  въ  D  и  А  для  малаго  ор- 
кестра, секстетъ^,  трю,  фортепьянныя  пьесы:  вар1ац1и  на  темы 
Генделя  и  Шумана  и  пр.),  Ферд.  Давидъ  («Kammerstücke» 
для  скрипки  съ  фортепьяно,  концертъ  для  скрипки  и  пр.), 
Робертъ  Фолькманъ,  А.  Рубинштейнъ,  I.  Раффъ  и 
MHorie  друпе.  И  не  смотря  на  то,  хотятъ  насъ  убедить,  что 
поле  искусства  продолжаетъ  лежать  запущеннымъ,  что  его  нужно 
перепахать  для  новаго  посЬва!  Правда,  никто  изъ  нын'Ьшнихъ 
лучшихъ  художниковъ  не  могъ  вознаградить  для  музыки  по- 
тери, которую  понесла  она  въ  ранней  смерти  Мендельсона; 
еслибъ  онъ  еще  жилъ,  то,  наверное,  никогда  не  было  бы  и 
серьезной  р^чи  о  пропов'Ьди  совершенной  новизны. 

Такимъ  образомъ  мы  должны  ожидать  возрождешя  ген1я, 
который  прекратилъ  бы  раздоры  парт1й,  вдвойне  противные 
чистота  искусства  музъ, — такого  гешя,  который  своими  про- 
изведешями  возв^стилъ  бы  новый  идеалъ  и  съ  поб'Ьдоносною 
мош;ью  увлекъ  бы  все  за  собою.  Но  появлеше  новой,  всеоб- 
щей весны  п-Ьтя,  второй  классической  эпохи,  едва  ли  воз- 
можно такъ  скоро.  Характеръ  времени  изменился:  съ  усп-Ь- 
хами  наукъ,  свободная  д'Ьятельность  фантаз1и  все  бол-Ье  и  бо- 
л'Ье  лишается  простора;  вмЬсто  художественныхъ  интересовъ 
господ ствуютъ  интересы  политическ1е,  гражданств,  практиче- 
ск1е,  матер1альные.  Но  т'Ьмъ  бол'Ье,  художникъ,  уважающш 
прошедшее,  долженъ  стараться  сохранять  тотъ  элементъ  ис- 
кусства, чрезъ  который  оно  сделалось  великим!^  —  изящную 
идеальность,  дабы  искусство,  все  дал'Ье  и  дал^е,  жив-Ье  и  жи- 
в-Ье,  выражало  божественное  благородство  челов'Ьческой  при- 
роды. Таковъ  призывный  голосъ  Шиллера  къ  художникамъ: 
((Der  Menschheit  Würde  ist  in  eure  Hand  gegeben,  bewahret 
sie!»  (Достоинство  челов'Ька  въ  вашихъ  рукакъ — сохраняйте 
его!).  И  пока  эти  велик1я  слова  поэта-идеалиста  будутъ  не 
только  расп'Ьваемы,  но  и  постигаемы,  и  свято,  сердечно  хра- 
нимы^ до  т^хъ  поръ  не  погибнутъ^  ни  вечное  творчество  при- 
роды, ни  истинно-художественная  производительность  и  вос- 
пршмчивость  къ  новому! 

>=*=^ 


ПРИЛОЖЕН1Е. 


Краттй  очеркъ  истор1и  музыки  въ  Poccin. 
Музыка   вокальная. 

Церковное   лъше  *). 

Первое  начало  церковнаго  п-Ьтя  въ  Россш  появляется 
въ  л'Ьтописяхъ  временъ  св.  князя  Владим1ра.  Очевидно  но- 
вая, христнская  релипя,  заменившая  язычество,  въ  конц-Ь 
X  в^ка  (988)  внесла  большое  оживлеше  въ  богослужеши. 
Въ  XI  в-Ьк^  учреждена  была  первая  школа  для  п-Ьвцовъ  цер- 
ковнаго пЫ1я  и  появились  первыя  попытки  въ  сочинен1яхъ 
для  церкви  **).  Стихирь  въ  честь  св.  князей  Бориса  и  Гл-Ьба 
(1108  r.)j  содержитъ  уже  оригинальную  мелодш.  Одновре- 
менно, въ  XI  и  XII  в'Ьк^,  вырабатывалась  нотная  письменность. 
Изъ  двухъ  ея  видовъ  знаменной  и  кондакардной,  сохранилась 
только  первая.  Вторая  служила  только  четыре  в-Ька  посл^  вве- 
дешя  хрисэтанства;  ею  были  написаны  книги  греческаго  рас- 
пева. Къ  духовному  п^шю  этой  эпохи  относилось  также  «де- 
мественное>  (домашнее)  ninie,  перешедшее  къ  намъ,  BMtob 
съ  христ1анствомъ,  отъ  грековъ  (въ  X  в-Ьк-Ь).  Оно  заменяло 
св-Ьтсгая  п-Ьсни.  Это  свободное  n^Hie,  не  ст'Ьсненное  ни  осмогла- 
cieмъ,  ни  текстами,  будучи  бол-Ье  пр1ятнымъ,  было  названо 
«самымъ  прекраснымъ»  ***). 

Церковное  п-Ьше,  будучи  въ  зависимости  отъ  текста  бого- 
слулсен1я  съ  XI — ХУП  в-Ька,  можно — въ  этомъ  отношеши — 
разделить    на  три  эпохи:    1)    древняго  истиннореч1я,  съ  XI 


*)  Шкоторыя  историческ1я  св^Ьд^шя  о  древне-церковномъ  n^Hin  заимство- 
ваны мною  изъ  приложен1й  3.  Дурова  къ  истор1и  музыки  А.  Доммеръ. 

**)  До  эпохи  хришанства  въ  Poccin  существовало  уже  духовное  ntnie  н 
выдающ1еся  деятели:  Ефремъ  Сир1анинъ  (ум.  въ  378  г.)  сочинилъ  большое 
число  гвмновъ;  Васил1й  Велик1й  (329—379)  составилъ  норядокъ  литурпи 
и  усовершенствовалъ  церковное  niHie;  1оаннъ  Златоустъ  (въ  IV  BtKt),  кото- 
рый ввелъ  церковное  ntHie,  отдельное  отъ  народа  (клиръ  п^вчихъ).  Ему  при- 
писывается также  введете  осмоглас1я  (церковныхъ  ладовъ),  послужившее 
основой  духовнаго  ntHifl  греко-росс1йской  церкви. 

•**)  См.  «Руководство  къ  истор1и  музыки»  Л.  Турыгиной. 
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до  XIV  в-Ька;  2)  разд'Ьльнор'Ьч1я  или  хомон1и^  отъ  Х1У — ХУП 
в-Ька;  3)  новаго  истиннор^ч1я  *).  Злоупотреблешя  п-Ьецобъ 
во  второй  эпох-Ь  (хомон1и)  заставили  царя  1оаняа  Грознаго, 
любителя  богослужебнаго  п'Ьн1я,  созвать  Стоглавый  Соборъ 
(1551)  лля  упорядочешя  церковнаго  п-Ьтя.  Соборъ  постано- 
вилъ  сократить  ninie,  зам-Ьнить  его  чтетемъ  и  приготовить 
св'Ьдующихъ  въ  церковномъ  п'Ьши  п'Ьвцовъ.  Школы  эти  рас- 
пространились по  всей  Poccin,  появились  « мастера >  церков- 
наго п'Ьшя^  и  началось  даже  образоваше  дерковныхъ  хоровъ. 
Изъ  нихъ  особенно  славились  царск1е  и  патр1арш1е  п'Ьвч1е. 
Не  смотря  на  сокращеше  п-Ьтя  при  богослужен1и,  не  смотря 
на  множество  школъ,  нрежшя  злоупотреблешя  не  прекраща- 
лись. Продолжалось  прежнее  одновременное  ntnie  разныхъ 
молитвъ,  въ  два^  три^  четыре  и  бол-Ье  голосовъ,  не  прекра- 
щалось исполнеше  п'Ьсноп'Ьн1й  на  текстъ,  искал:енный  хомо- 
шей.  Кром'Ь  того,  появилось  неправильное  ударен1е  въ  словахъ, 
ради  мелодш,  но  въ  ущербъ  в'Ьрности  текста  **). 

Въ  царствоваше  АлексЬя  Михайловича  было  обращено 
большое  внимаше  на  исправлеше  текста  нотныхъ  книгъ,  по- 
явившихся впервые  печатными  ***).  Была  назначена  особая, 
по  новел-Ьнш  Царя^  комисс1я  изъ  знатоковъ  церковнаго   н^шя . 

*)  Разница  между  древнимъ  истиннор'Ьч1емъ  и  хомон1ей  состоитъ 
въ  томъ,  что  въ  первую  эпоху  тексты  изобиловали  полугласными,  надъ  каж- 
дой полугласной  стоялъ  знакъ  обозначающШ,  что  ее  сл-Ьдуетъ  протянуть, 
т.  е.  пропеть.  Въ  XIV  и  XV  в"Ьк*  п^вцы  затруднялись  п-Ьшемь  полугласныхъ 
и  заменили  ихъ  гласными,  всл'Ьдств1е  чего  явилась  растянутость  богосдужен1я 
и  попытки  одновременнаго  исполнешя  нап^вовъ.  (Разумовск1й.  Церковное 
ntHie  въ  Poccin.  Москва,  1867). 

♦*)  Значительное  замедлен1е  въ  развйт1и  церковнаго  п*н1я  въ  средн1е  в-Ька, 
въ  Poccin  сравнительно  съ  разцв'Ьтомъ  духовной  музыки  въ  другихъ  странахъ 
Европы,  произошло,  можетъ  быть,  всл'1дств1е  нeдoпyщeнiя  въ  церковь  ор- 
гана, служащаго  подспорьемъ  духовной  музык*  на  Запад*.  Возможно  также 
допустить  предположеше,  что  oTcyTCTBie  органа  въ  церкви,  послужило  задерж- 
кой въ  ознакомленш  русскихъ  композиторовъ  съ  инструментальной  музыкой, 
а  потому  и  творчество  ихъ  въ  этой  области  проявилось  такъ  поздно  (во  второй 
половин*Ь  XIX  BtKa).  Свободное  pasBHTie  чисто  вокальнаго  ntnifl  православной 
церкви  досихъпоръ  затрудняется  также  различными  административными  cTtc- 
HeniflMH  (двойная  цензура:  духовнаго  в-Ьдомства  и  придворво-п'Ьвческой  капеллы). 

***)  По  мн*н1ю  В.  В.  Стасова  (см.  Матер1алы  къ  ncTopifl  нотно-издатель- 
скаго  д'Ьла  В.  В.  Бессель),  первою  книгою  съ  печатными  нотами  не  только 
въ  Росс1И,  но  и  во  всемъ  славянств-Ь  сл4дуетъ  признать  «Ирмолопй>,  отпеча- 
танный въ  Галиц1и,  въ  1700  году,  наборнымъ  нотнымъ  шрифтомъ,  трудами 
инока-типографа  1осифа  Городецкаго. 
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Первымъ  результатомъ  трудовъ  этой  комисс1и  явилась 
«Азбука  знаменнаго  п-Ьтя»  старца  -  монаха  Александра 
Жезенца.  Это  есть  начало  третьей  эпохи  церковнаго 
п-Ьтя:  новаго  истиннор'Ьч1я.  Исправленныя  комисс1ей  книги 
были  напечатаны  только  въ  1772  году,  въ  Московской 
Синодальной  типограф1и.  Въ  нихъ  появилась  пятилиней- 
ная нотная  система  и  ноты  различной  фигуры,  для  опред^- 
летя  ритмической  стоимости  ихъ.  По  своему  виду  эти  ноты 
не  похожи  на  мензуральныя  ноты  западно-европейской  письмен- 
ности. Эти  линейныя  ноты  русскаго  церковнаго  п-Ьтя  были 
язв'Ьстны  въ  MocKB'fe  подъ  назвашемъ  <^Шевскаго  Знамени». 
Главн'Ьйшими  изъ  нихъ  были:  Обиходъ  церковнаго  п'Ьшя,  Ир- 
•молог1й,  Октоихъ,  Праздники  и  Азбука  простого  нотнаго  nli- 
шя  *).  Шсноп'Ьшя  въ  этихъ  книгахъ  обогатились  внесете мъ 
;въ  нихъ  (кром-Ь  знамсннаго)  нап-ЬвоБъ:  сербскаго,  греческаго, 
болгарскаго,  к1евскаго  и  др.  Ул;е  съ  XVII  в-Ька  появилось  въ 
юго-западной  русской  церкви  партесное  (многоголосное)  nfeie, 
и  зат11мъ  оно  утверждается  въ  Москва  и  всей  Великоросс1и.  Въ 
Москв'Ь  стали  появляться  выдающ1еся  знатоки  и  исполнители 
лартеснаго  п-Ьтя.  Въ  партесномъ  п'Ьнш  всегда  преобладала 
церковная  мелод1я,  которую  сопровождали  друг1е  голоса.  Не- 
правильный, т.  е.  несимметричный,  ритмъ  былъ  отличительной 
чертой  древняго  партеснаго  п'Ьн1я^  но  эта  его  особенность 
утратилась,  отъ  вл1яшя  на  духовную  музыку  русской  цер- 
кви итальянскаго  стиля,  который  появился  въ  Poccin  всл-Ьд- 
CTBie  приглашешя  выдающихся  итальянскихъ  композиторовъ 
и  капельмейстеровъ,  на  службу  ко  двору.  Съ  XVIII  в'Ька., 
одновременно  съ  техническимъ  усовершенствовашемъ  церков- 
наго п'Ьшя,  оно  уклоняется  отъ  прежней  своей  оригиналь- 
ности. Иностранные  оперные  композиторы  и  капельмейстеры 
сочиняютъ  музыку  для  русской  церкви.  Они  брали  слова  свя- 
щенныхъ  п^Ьсноп^нш,  употребляемыхъ  при  богослужеши,  и 
•сочиняли  къ  нимъ  свою  музыку.  Эти  сочинешя  назывались 
«концертными»,  он-Ь  служили  обогащешемъ  богослужешя  ху- 
дожественнымъ  п'Ьшемъ.  Концертное  ntnie  стало  исполняться 
не  только  въ  столицахъ,  но  и  въ  другихъ  городахъ.,  внутри 
Poccin.  Кром-Ь  превосходнаго  хора  Придворной  п'Ьвческой  ка- 


*)  См.  Очеркъ  исторш  музыки  Л.  Саккетти  (II  издаше.    С.-Петербургъ 
аЭОЗ  года). 
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пеллы,  образовались  отличные  хоры  у  многихъ  вельмож7>. 
(графа  Шереметева,  графа  Разумовскаго  и  др.)  и  арх1ерейск1е. 
Изъ  выдающихся  итальянцевъ  сл-Ьдуеть  назвать  Франческо 
Арайя  (1700— 1767)  и  Джузеппе  Сарти  (1729 — 1802)^ 
переселившшся  въ  Россш  въ  1784  году.  Изъ  русскихъ  ком- 
позиторовъ  «концертной  эпохи»  сл^дуетъ  признать  наибол-Ье 
выдающимися:  М.  С.  Березовскаго  (1745 — 1777),  А.  Л.. 
Ведель  (1767— 1806)  и  С.  А.  Дегтярева  (1766—1813). 
ученика  Сарти,  автора  первыхъ  русскихъ  оратор1й:  «Мининъ^ 
и  Пожарск1й>  (исполнена  въ  Москв'Ь  1811),  «Освобождеше- 
Москвы  въ  1812  году>,  «Бегство  Наполеона».  Сочинешя 
этихъ  композиторовъ,  конечно,  создавались  подъ  огромнымъ 
вл1яшемъ  ихъ  учителей-итальянцевъ,  внесшихъ  пр1емы  запад- 
ной музыки  (симметр1я  ритма),  несвойственные  прозаическому- 
церковному  тексту  православнаго  богослужешя.  Дмитрш  Сте- 
пановичъ  Бортнянск1й  (1751—1825)  им-Ьлъ  большое  .вл1яп1'е 
на  церковную  музыку  въ  Poccin,  какъ  капельмейстеръ  при- 
дворнаго  п^вческаго  хора.  При  немъ  состоялось  запрещен1е 
исполнешя  духовныхъ  концертовъ  при  богослуженш,  а  также 
законъ  (1816)  по  которому  ninie  въ  церквахъ  было  ограни- 
чено исполнетемъ  только  произведетй  имъ  одобренныхъ  къ 
исполнешю  и  печатанш,  или  же  его  собственныхъ.  Сочинешя 
Бортнянскаго  технически  безупречны;  голосоведен1е  правиль- 
ное, благозвуч1е  полнейшее.  Сочинешями  его  начинается  осво- 
болсден1е  русской  церковной  музыки  отъ  вл1яшя  композито- 
ровъ-итальянцевъ  и  появлен1е  нащональности.  всл'Ьдств1е  ноль-- 
зовашя  имъ  русскими  древне-церковными  мелод1ями.  Сочине- 
н1я  его,  по  cie  время  исполняются  постоянно,  всЬми  церков^ 
ными  хорами,  въ  Россш. 

Не  смотря  на  выдающуюся  даровитость  и  мастерство  Борт- 
нянскаго, въ  сочинешяхъ  его  встречается  не  только  наруше- 
ше  правильнаго  ударешя  словъ  текста,  но  даже  изм'Ьнен1я 
основныхъ  церковныхъ  мелод1й.  Кром^  того,  у  него  также, 
какъ  и  у  предшественниковъ  его,  встр-Ьчается  насильственное 
сохранен1е  симметричности  ритма,  неудобное  для  текстовъ 
молитвъ  русской  церкви,  написанныхъ  прозой. 

Противоположныхъ  пр1емовъ  держался  въ  своихъ  сочине- 
шяхъ для  церкви  прото1ерей  Петръ  Ивановичъ  Турчаниновъ 
(1799  — 1856),  который  при  гармонизащи  церковныхъ  мело- 
д1й,  допуская  ихъ  nepenecenie  въ  разные  голоса,  старался  ихъ 
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сохранять    безъ   всякихъ   изм^нешй.    Его    сочинешя    им-Ьють 
значеше  въ  церковной  музык-Ь  и  въ  настоящее  время. 

Современникомъ  его  былъ  Н.  М.  Потуловъ  (1810 — 
1873),  который  изв-Ьстенг  своими  опытами  гармонизацш  древ- 
нихъ  нап'Ьвовъ.  Значен1е  им^етъ  его  < Руководство  къ  практи- 
ческому изучешю  древняго  богослужебнаго  п^шя». 

Несомненное  значеше  въ  дальнМшемъ  усовершенствова- 
ши  церковнаго  п-Ьтя  им^етъ  АлексЬй  Федоровичъ  Львовъ 
(1798  — 1870).  Духовно-музыкальныя  произведешя  его  вы- 
даются художественной  обработкой  и  стремлешемъ  къ  про- 
стот'Ь,  •  при  строгомъ  отношен1и  къ  форм-Ь  сочинешя.  Кром^ 
того,  Львовъ,  будучи  назначенъ  въ  1837  году^  директоромъ 
придворной  певческой  капеллы,  издалъ  по  Высочайшему  по- 
вел^шю  Императора  Николая  I,  громадный  трудъ  свой:  «Пол- 
ный кругъ  простого  нотнаго  п'Ьшя  (Обиходъ)  на  четыре 
голоса»,  до  сихъ  поръ  составляющш  сборникъ  всего  потреб- 
наго  при  богослужеши — на  весь  годъ — церковнаго  п-Ьтя  (въ 
двухъ  томахъ,  партитурно  и  по  голосамъ).  Будучи  отличнымъ 
скрипачемъ  и  квартетистомъ,  онъ  былъ  также  композиторомъ; 
наибольшую  изв-Ьстность  пр1обрелъ  онъ  сочинешемъ  народнаго 
гимна  «Боже  Царя  храни»,  впервые  исполненномъ  въ  1833  г. 
Его  духовныя  сочинешя  исполняются  no-nbini,  при  богослу- 
жешяхъ  и  въ  концертахъ. — Сл-Ьдуетъ  отм-Ьтить  брошюру  его 
«О   свободномъ   или  несимметричномъ   ритм'Ь»   (Спб.    1858). 

Современникомъ  Львова,  на  сочинешяхъ  котораго  отразились 
«го  пр1емы,  былъ  священникъ  Михаилъ  Александровичъ  Ви- 
ноград овъ  (1810—1888).  Изъ  множества  его  сочинешй 
лля  церкви,  н^Ькоторыя  сохранились  до  настоящаго  времени. 
Мен-Ье  выдаюш;имся  современникомъ  его  былъ  Павелъ  Максимо- 
вичъ  Воротниковъ  (1810  — 1876),  оставившш  намъ  н-Ь- 
€колько,  по-нын'Ь,  изв'Ьстныхъ  сочинешй  для  церкви. 

Съ  того  времени,  когда  Бортнянск1й  устроилъ  зависимость 
всей  духовной  музыки  Poccin,  отъ  директора  Придворной  ка- 
пеллы, дальнейшее  развит1е  ея  было  значительно  затруднено 
и  обусловливалось  качествами  лица,  которому  доверялась  эта 
ответственная  должность.  После  А.  Ф.  Львова,  въ  1861  г. 
былъ  назначенъ  директоромъ  Капеллы  скрипачъ-любитель  Ни- 
колай Ивановичъ  Бахметевъ  (1807 — 1891),  который,  не  от- 
личаясь глубокими  познашями  церковной  музыки,  оставался 
Бъ  этой  должности  до  1883  г.  Подъ  его  редакщей  былъ  изданъ, 
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въ  двухъ  частяхъ^  вновь — взам^нъ  прежняго — «Обиходъ  цер- 
ковнаго  п^н1я,  при  Высочайшемъ  двор^  употребляемаго».  Ре- 
дакщя  эта  оказалась  въ  ущербъ  строгости  церковнаго  стиля 
и  ожидаетъ  новой  обработки  въ  этомъ  смысл-Ь.  Духовныя  со- 
чинетя  его  особаго  значешя  не  им'Ьютъ,  хотя  н^которня  изъ 
нихъ  (Херувимск1я)  иногда  исполняются  при  богослужети  и 
въ  духовныхъ  концертахъ. 

Посл'Ь  Бахметева  управлялъ  придворной  капеллой,  съ 
1883  — 1894  г.  Милш  Алекс^евичъ  Балакиревъ  (род.  въ 
1836  г.). 

Возбудившееся  посл-Ь  Глинки,  всестороннее  музыкальное 
творчество  выдающихся  композиторовъ,  не  могло  не  отразиться 
на  музыка  для  церкви.  П.  Чайков ск1й  обогатилъ  ее  прево- 
сходными произведешями;  несколько  прекрасныхъ  сочиненш 
духовной  музыки  написаны  Римскимъ-Корсаковымъ  и 
Балакиревымъ.  Въ  настоящее  время  появляется  въ  печати 
множество  сочиненш  духовныхъ^  но  не  всЬ  разрешены  для 
исполнешя  при  богослужеши. 


Русская  народная  п'Ьсня. 

Въ  старой  Руси  то,  что  можно  отнести  къ области  музыки, 
либо  входило  въ  кругъ  церковнаго  обихода,  либо  сосредото- 
чивалось у  бродячихъ  п'Ьвцовъ  и  скомороховъ  *),  древшя  на- 
родныя  поэтичесшя  произведешя  для  голоса:  былины,  сказки 
и  п^сни  доказываютъ  любовь  русскаго  народа  къ  музык'Ь. 
Богатство  мелодическаго  творчества  народа,  несомн-Ьино  по- 
служило основой  для  художественнаго  развит1я  русскаго  на- 
щональнаго  стиля  въ  музыка.  У  народовъ  Западной  Европы 
зародышъ  музыкальнаго  творчества  мы  видимъ  въ  церкви; 
св-Ьтская  музыка  разцв-Ьтаетъ  только  освободившись  отъ  оковъ 
церковнаго  стиля. 

Въ  Россш  духовная  музыка  —  безъ  инструментальнага 
сопровожден1я  и  ст'Ьсняемая  духовенствомъ  въ  своемъ  свобод- 
номъ  развипи — не  могла  вл1ять  на  усовершенствоваше  св-Ьтскоп 
музыки.  Bcл1iдcтвie  этого  наша  св'Ьтская  музыка  должна  была 


*)  См.    П.  И.  Бларамбергъ.  «Русско-народная   п-Ьсня   и  ея  вл1ян1в  на 
музыку»  (Москва,  1898,  «Этнографическое  обозр^нГе»,  кн.  XXX 7П). 
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вырости  преимущественно  на  другой  почв^,  на  почв^  русской 
народной  п'Ьсни.  столь  богатой  по  своему  мелодическому  со- 
держан1ю.  Весьма  счастливо  сохранилось  большинство  этихъ 
народныхъ  n-bccHb  во  многихъ  богат'Ьйшихъ  сборникахъ:  Кирши- 
Данилова,  Прача.  Воротникова,  Мельгунова,  Пальчикова,  Проку- 
нина  и  Лопатина,  Балакирева,  Лядова,  Римскаго -Корсакова,  Афа- 
насьева, А.  Рубца  и  др.  *).  Мелодическ1й  складъ  русской  на- 
родной п-Ьсни  весьма  своеобразный  и  не  всегда  подходитъ  къ 
употребительному  въ  западной  музыка  построетю  мажорнаго 
или  минорнаго  лада;  въ  основан1и  его  мы  видимъ  часто 
древне-гречесше  лады,  ч-Ьмъ  подтверждается  также  происхо- 
жден1е  нашего  церковнаго  и  народнаго  п^шя  съ  Востока  **). 
Ритмическая  особенность  русской  народной  мелодш  выражается 
въ  столь  часто  встр-Ьчаемой  <разнотактности>^  т.  е.  несимме- 
тричности размера,  всл'Ьдств1е  чего  приходится  приб'Ьгать  — 
при  записи  ея — къ  пятидольному  и  даже  семидольному  такту. 
По  характеру  своему  она  преимуп];ественно  элегическая  (груст- 
ная), заунывная  или  повествовательная  —  весьма  р^дко  весе- 
лая^ CKop-le  разгульная. 

Въ  виду  этого  мы  видимъ  въ  большомъ  сборник-Ь  Рим- 
скаго-Корсакова  распред'Ьлен1е  ея  на  следуюп],1я  группы:  бы- 
лины и  повеет вовате л ьныя  н^сни,  лирическ1я  (голосовыя),  ве- 
личальныя,  обрядныя  (свадебныя),  игровыя  и  плясовыя  (хо- 
роводныя).  Большинство  п^сенъ  одноголосныя,  но  нельзя  от- 
рицать существоваше  въ  народ-Ь  и  п^сенъ  многоголосныхъ.  т.  е. 
съ  подголосками***).  Чрезвычайно-богатое,  нер-Ьдко  истинно-ху- 
дожественное содержаше  русскихъ  народныхъ  п1Ьсенъ,  вызвало 
ихъ  разновидную  обработку,  для  одного  голоса  съ  сопрово- 
ждешемъ  фортепьяно,  и  многоголосно,  безъ  сопровождешя 
(а  capella).  Но  наибогатМшая  нива  еще  далеко  не  исчерпана; 


*)  Одинаково  въ  превосходныхъ  издан1яхъ  Шсенной  Комисс1и  Импера- 
торскаго  Географическаго  Общества,  подъ  общимъ  заглав1емъ  «IÜchh  русскаго 
народа >,  при  участ1и  выдающихся  музыкантовъ  (М.  А.  Балакирева,  покойнаго 
Г.  Дютша,  А.  Лядова,  С.  М.  Ляпунова,  Некрасова,  А.  А.  Петрова),  состоя- 
щей подъ  предс^дательствомъ  композитора  А.  С.  Танеева. 

**)  Подробныя  изсл^довашя  объ  этомъ  имеются  у  А.  Н.  Серова  (См.  «Кра- 
тическ1я  статьи»  Спб.  1895,  и  у  П.  П.  Сокальскаго  «Русская  народная  музыка, 
великорусская  и  малорусская  въ  ея  строен1и  мелодаческомъ»  (Харьковъ,  1888). 

***)  См.  «Второй  сборникъ»  Ю.  Мельгунова  и  12  русскихъ  народныхъ  n-fe- 
сенъ,  положенныхъ  натри  голоса  П. Бларамбергомъ  (Спб. Изд.  В.  Бессель  и  К^). 


—  246  — 

мы  можемъ  гордиться  т^мъ,  что  п-Ьсни  русскаго  народа  за- 
писаны и  увековечены,  во  множества  уже  напечатанныхъ  сбор- 
никахъ,  чего  не  имеется  у  другихъ  бол-Ье  культурныхъ  на- 
родовъ  *). 

KpoMt  простой  записи  п^сень,  какъ  ихъ  поетъ  народъ  и 
указанной  выше  обработки  ихъ,  существ  у  етъ  еще  иная  обра- 
ботка, въ  виде  романса.  Таковыя  обработки  стали  появляться 
съ  первой  половины  XIX  в^ка  и  будучи  весьма  любимы  пуб- 
ликой, стали  очень  модными;  мы  ихъ  встр^чаемъ  у  большин- 
ства сочинителей  романсовъ  того  времени^  въ  особенности  у 
Варламова,  Гурилева  и  Дюбюка.  Въ  настоящее  время  эти 
обработки  появляются  р^дко,  очевидно  он^  пережили  свое 
время;  но  имеются  таковыя  въ  высокохудожественной  обра- 
ботка также  у  Глинки  и  Чайковскаго. 

Вл1яше  русской  песни  на  творчество  русскихъ  компози- 
торовъ,  со  времени  Глинки,  сказывается  весьма  положительно, 
и  несомненно  оно  содействовало  развит1ю,  теперь  уже  вы- 
работавшагося  особаго  нацюнальнаго  русскаго  стиля. 


Русскш  романсъ. 

Въ  Россш,  съ  давнихъ  временъ,  существовала  любовь  къ 
пен1ю.  Вследств1е  этого  вокальная  музыка  имела  всегда  пре- 
обладающее значеше.  Одиночное  nenie,  какъ  наиболее  доступ- 
ное, развивалось  преимущественно  передъ  всякимъ  другимъ 
творчествомъ  вокальной  музыки. 


*)  сРусская  п^сня,  сама  по  себ4,  уже  давно  стала  заинтересовывать  об- 
щество не  только  у  насъ,  но  и  заграницей;  она  даже  непосредственно  вдохно- 
вляла н^которыхъ  изъ  иностранвыхъ  музыкавтовъ  и  притомъ  изъ  наиболее 
выдающихся,  какъ  напр.  Бетховенъ  и  Россини.  Россини  въ  своемъ  «Севиль- 
скомъ  Цирульника  >  воспользовался  русской  песнью,  хотя-бы  и  солдатскаго 
пошиба  (въ  финальномъ  трю,  а  кром-Ь  того  въ  каватин*  экономки  доктора^ Бар- 
толо,  для  которой  онъ  взялъ  солдатскую  п^сню  «Ахъ  зач^мъ  было  огородъ 
городить»)-  Бетховенъ-же  приб^гъ  къ  нашей  народной  п*сни,  въ  своихъ  са- 
мыхъ  глубокихъ  и  совершенныхъ  создан1яхъ,  въ  двухъ  квартетахъ  изъ  cepin 
Ор.  59,  посвященныхъ  графу  Разумовскому,  а  именно:  въ  финал*  квартета 
F-dur  и  въ  Tpio  Скерцо  квартета  E-moll.  Мало  того,  въ  трю  Скерцо  знамени- 
той девятой  симфон!и,  тема — чисто  русскаго  пошиба»  (Бларамбергъ  «Русская 
народная  п-Ьсня»  Москва,  1898). 
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Русск1й  романсъ  появился  въ  начала  XIX  Bfea  *).  Глав- 
нМш1е  сочинители  романсовъ,  до  полнаго  художественнаго 
раздв-Ьта  его  проживали  въ  Москва:  Алябьевъ  (авторъ  зна- 
менитаго  «Соловья»),  Варламовъ  («Ангелъ»),  Дюбюкъ  («Мо- 
po3b>)j  Титовъ  («Талисманъ>),  0.  Толстой  («Кисейный  ру- 
кавъ»),  Гурилевъ  («Ласточка»,   «Матушка-голубушка»). 

«Отцомъ  русскаго  романса  сл^дуетъ  считать  М.  И.  Глинку> 
(1804 — 1857),  говорить  Ц.  А.  Кюи  въ  своей  книг^  «Рус- 
скш  романсъ»  (Спб.  1896).  Не  смотря  на  это,  мног1е  ме- 
лодичные романсы  предшествовавшихъ  ему,  выше  названныхъ 
авторовъ  пользовались  большой  и  заслуженной  популярностью. 
Романсы  М.  И.  Глинки  отличаются  большой  мелодичностью, 
при  нетрудномъ  аккомпанимент^;  они  по  характеру  музыки 
весьма  разнообразны,  съ  разнороднымъ  нащональнымъ  OTTfe- 
комъ:  испанскимъ  (Болеро  и  др.),  итальянскимъ  (Венещан- 
ская  ночь),  польскимъ  (музыка  на  слова  Мицкевича)  и  ма- 
лороссшскимъ.  Лучшими  романсами  Глинки  сл-Ьдуетъ  признать: 
«Шснь  Маргариты»,  «Колыбельная  п-Ьсня»,  «Жаворонокъ>, 
«Сомн'Ьше>  и  «Ночной  смотръ»  (баллада). 

ДальнМшее  развит1е  русскаго  романса  мы  видимъ  у  А.  С. 
Даргомыжскаго  (1813 — 1869),  усовершенствовавшаго  от- 
ношеше  музыки  къ  тексту.  ВсЬ  его  романсы  отличаются  за- 
ботливымъ  отношешемъ  къ  правильности  и  выразительности 
декламацш.  Лучшими  лирическими  романсами  его  сл-Ьдуетъ 
признать:  <Я.  помню  глубоко >,  «Не  скажу  никому»,  «Безум- 
ная». Всл^дств1е  совершенства  въ  декламац1и.  Даргомыжскому 
удалось  весьма  удачно  выразить  комизмъ,  въ  н-Ькоторыхъ  изъ 


*)  «Романсъ»  происходить  отъ  слова  <Roman>,  которое  первоначально  ни- 
чего иного  не  обозначало,  какъ  стихотворен1е  съ  любовнымъ  содержан1емъ. 
Поэтому  сл-Ьдуотъ  строго  различать  романсъ  отъ  п*Ьсни.  Во  Франщи  это  раз- 
лич1е  определяется  разновидными  названкми  одноголосныхъ  сочинен1й;  ро- 
мансъ называется  «melodie»,  а  п-Ьсня  «chanson>.  Въ  Герман1и  это  различ1е 
не  определяется  самимъ  содержан1емъ  сочинен1я.  Назван1е  «Romanze»  мало 
употребляется;  обыкновенно  даже  разработанная  п-Ьсяя  (durchcomponirtes 
Lied)  всетаки  называется  Lied;  весьма  не  р^дко  встречаются  одноголосныя 
сочинешя  подъ  назван1емъ  < Ballade»  (баллада).  Въ  Итал1и  существуютъ  на- 
зван1я  те-же,  какъ  во  Франщи,  т.  е.  Romanza  (Melodia)  и  Canzone  (Canzonetta). — 
Съ  XIX  века  назван1е  «романсъ >  и  «песня»  стали  переносить  въ  инструмен- 
тальную музыку:  «песни  безъ  словъ»  Мендельсона;  романсы  для  скрипки  и 
фортеп1ано  Бетховена;  романсы  для  фортеп1ано:  Тальберга,  Рубинштейна; 
романсы  для  в1олончели  К.  Давыдова  и  др. 
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нихъ:  «Лихорадушка»,  «Какъ  пришелъ  мужъ  изъ  подъ  горокъ> 
и  др.  Изъ  декламащонныхъ  романсовъ  наилучшимъ  сл'Ьдуетъ 
признать  «Мн-Ь  все  равно >  по  глубокой  выразительности.  Не- 
посредственными посл-Ьдователями  Даргомыжскаго  въ  области 
романса  сл'бдуетъ  признать  большинство  современныхъ  компо- 
зиторовъ  этого  преимущественно  декламацюннаго  стиля:  Бала- 
кирева, Ц.  А.  Кюи^  Мусоргскаго,  Бородина  и  Римскаго- Корсакова. 

Изъ  последователей  Глинки — къ  творцу  нашей  нащональной 
музыки  вообще  наиболЬе  приближается  въ  своихъ  безподобныхъ 
романсахъ  М.  А.  Балакиревъ  (род.  1836).  Гармоническая 
красота,  мелодичность  и  законченность  формы  придаютъ  его 
романсамъ  большое  значеше;  наилучшими  изъ  нихъ  отм-Ьтимъ: 
«Приди  ко  мн-Ь»,  «Введи  меня  о  ночь»,  «Шсня  золотой 
рыбки»,  «Слышу-ли  голосъ  твой»,  «Селимъ»,  «Колыбельная 
п-Ьсня». 

Къ  Даргомыжскому  наибол-Ье  близко  подходятъ,  по  пре- 
обладающему въ  нихъ  декламацюнно-речитативному  стилю,, 
сочинешя  Ц.  Кюи  (род.  1835  г.).  Романсы  его,  отличающ1еся 
изяществомъ  гармонш^  мелодичност1ю,  большой  выразитель- 
ностью и  оригинальностью,  сл^дуетъ  причислить  къ  наилуч- 
шимъ произведешямъ  этого  рода.  Изъ  весьма  значительнаго 
числа  его  романсовъ  назовемъ:  «Смеркалось»,  «Истомленная 
горемъ>,  «Моя  баловница»,  «Вечерняя  заря»,  «Я  васъ  лю- 
билъ»,  «Сожженное  письмо»,  «Любовь  мертвеца»,  «Кинжалъ», 
<Пушкинъ  о  Мицкевича»,   «Когда  голубыми  глазами». 

Р'Ьзко  выдающаяся  оригинальность,  съ  народнымъ  отт^н- 
комъ,  проявляется  въ  одноголосныхъ  вокальныхъ  произведе- 
шяхъ  М.  Мусоргскаго  (1839  — 1881),  не  совсЬмъ  пра- 
вильно причисляемыхъ  къ  романсамъ;  это  скор'Ье  музыкаль- 
ныя  картинки  для  пен1я.  ВсЬ  эти  сочинешя  такъ  своеобразны, 
что  для  ихъ  пониман1я  требуется  чрезвычайно  вдумчивое, 
глубоко-прочувствованное,  истинно-художественное,  деклама- 
щонное  исполнеше.  Большинство  ихъ  написаны  на  собствен- 
ные тексты.  Назовемъ  изъ  нихъ:  «Д^Ьтская»,  (сборникъ),  «Си- 
ротка», «Озорникъ»,  ((Гопакъ»,  «Царь  Саулъ»,  «Раекъ»  (ко- 
мическш  разсказъ);  изъ  посмертныхъ:  «Шсня  о  блох^»,. 
«Дн'Ьпръ»,  «Пляски  смерти»  (четыре  баллады). 

Романсы  А.  Бородина  (1834 — 1887  гг.),  весьма  мало- 
численные, р^^зко  отличаются  отъ  безформенныхъ  творешй 
Мусоргскаго  прекрасной  обработкой,  гармонической    красотой. 
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и  мелодичностью.  «Спящая  княжна»,  «Морская  царевна», 
«Шсня  темнаго  л-Ьса»,  «Изъ  слезъ  мопхъ»,  «Для  береговъ 
отчизны  дальней» — наилучш1е. 

Н.  А.  Римск1й-Корсаковъ  (род.  1844)^  въ  романсахъ^ 
довольно  многочисленныхъ,  является  всегда  интереснымъ,  изящ- 
нымъ  по  музык-Ь,  съ  безукоризненной  декламац1ей,  вырази- 
тельностью^ тщательной  обработкой.  Отъ  исполнителей  ихъ 
требуется  большое  ум-^нье,  какъ  по  п^н1ю,  также  и  по  акко- 
панименту^  обыкновенно  довольно  трудному.  Наиболее  извест- 
ные изъ  нихъ:  «Колыбельная»  (слова  Мея)^  «На  холмахъ  Гру- 
зш»5  «Для  береговъ  отчизны  дальней»,  «Тихо  вечеръ  дого- 
раетъ»,  «Южная  ночь»,  «Ты  и  вы»,  «Посмотри  твой  верто- 
градъ». 

Bei  эти  композиторы:  Кюи,  Балакиревъ^  Мусоргстй,  Рим- 
ск1й-Корсаковъ  и  Бородинъ  глубоко  изучали  сочинешя  Глинки 
и,  кром-Ь  того,  находились  въ  постоянныхъ  отношешяхъ  къ 
Даргомыжскому,  а  потому  весьма  естественно  отразилось,  на 
ихъ  творчеств-Ь,  вл1яше  этихъ  двухъ  великихъ  русскихъ 
композиторовъ. 

Одновременно,  съ  названными  композиторами,  появляется 
множество  романсовъ  другихъ  композиторовъ,  въ  которыхъ 
почти  не  сказывается  вл1яте  Глинки  и  Даргомыжскаго. 

Сочинешя  А.  Рубинштейна  и  П.  Чайковскаго  не  ли- 
шены сл-Ьдовъ  вл1ян1я  западныхъ  композиторовъ,  въ  особенности 
Фр.  Шуберта  и  Р.  Шумана.  Романсы  А.  Рубинштейна  принад- 
лежатъ  къ  лучшимъ  произведешямъ  этого  рода  по  благород- 
ству стиля,  мелодичности,  законченности  формы  *)  и  вырази- 
тельности. Изъ  огромнаго  числа  романсовъ  Рубинштейна,  все- 
возможнаго  характера,  сл-Ьдуетъ  отметить:  а)  на  pyccKie  тексты: 
«Шесть  басенъ  Крылова»,  «Желаше»,  «Швецъ»,  «Узникъ», 
«Волки»  (баллада)  и  дуэтъ  «Шла  пташечка»;  б)  на  иностран- 
ные тексты:  Двенадцать  персидскихъ  п^сенъ,  «Азра»,  «Бле- 
ститъ  роса»,  «Пандеро»,  «Слеза»,  «Сновид^1е»,  «Загадка». 
Наибольшей  популярностью  пользуется  его  романсъ  «Ночь» 
(на  слова  А.  Пушкина  «Мой  голосъ  для  тебя  и  ласковый  и 
томный»).  Въ  н-Ькоторыхъ  изъ  нихъ  аккомпаниментъ  довольно 


*)  Несовершенство  декламац1и,  въ  н^которыхъ  изъ  нихъ  (большинство 
переводныя),  сл-Ьдуетъ  отнести  къ  невозможности,  при  переводныхъ  текстахъ 
достигнуть  лучшаго. 
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трудный,  но  всегда  характерный  и  удобный  для  хорошаго  nia- 
ниста. 

Въ  романсахъ  Чайковскаго  замЬтно,  кром1Ьтого,  некоторое 
вл1яше  Глинки  и  отчасти  французское  (Гуно).  Романсы  его 
отличаются  богатМшею  мелодичностью,  изяществомъ,  гармони- 
ческою красотой,  вдохновешемъ  и  выразительностью.  Въ  боль- 
шомъ  числ^  его  прекрасныхъ  романсовъ  сл-Ьдуеть  особенно 
отм'Ьтить  нижесл'Ьдующ1е:  с  Колыбельная  п-Ьсня»,  «Слеза  дро- 
житъ>,  «Штъ  только  тотъ  кто  зналъ»,  <Серенада  Донъ-Жуана»^ 
«То  было  раннею  весной» , «Средь шумнаго  бала» ,  «Такъ что-же?» , 
<День-ли  царитъз>,  «Новогреческая  п'Ьсня»  (Dies  irae);  изъ 
дуэтовъ:  «Въ  огорода  возл'Ь  броду».  Кром^  того  сл^дуетъ  упо- 
мянуть изъ  Сборника  д'Ътскихъ  п'Ьсенъ:  «Легенда»,  «Мой  са- 
дикъ>,  «Весна». — Большинство  его  романсовъ  переведены  на 
иностранные  тексты  и  потому  прюбр'Ьли  известность  также 
заграницей. 

Изъ  современныхъ  выдающихся  композиторовъ  романсовъ, 
въ  сочинешяхъ  которыхъ  зам-Ьчается  вл1яше  Чайковскаго^  сл^- 
дуетъ  назвать  А.  С.  Аренскаго  и  Рахманинова. 

Изъ  прочихъ  современныхъ  сочинителей  романсовъ  назо- 
вемъ:  П.  Бларамберга,  Ф.  Блуменфельда,  А.  Гречани- 
нова, К.  Давыдова,  М.  М.  Ипполитова-Иванова,  Э.  На- 
правника,   Н.    0.  Соловьева  и  Н.  А.  Соколова  *). 

Въ  общемъ  литература  русскаго  романса  столь  богатая, 
что  могла  бы  занять  весьма  почетное  положен1е  въ  сред'Ь 
творчества  этого  рода  заграницей,  еслибъ  тому  не  препятство- 
вали pyccKie  тексты,  въ  большинств'Ь  случаевъ  не  переведенные. 

Опера. 

Какъ  у  другихъ  народовъ  и  у  насъ  въ  Poccin  опера  могла 
появиться  первоначально  только  въ  вид^  представлешй  ино- 
странныхъ  оперныхъ  труппъ.  Конечно,  прежде  всего,  появи- 
лись итальянск1я  оперныя  представлешя  при  Императорскомъ 
двор'Ь.    Зат-Ьмъ    выписывались    кром^    итальянскихъ    и  друпе 


*)  KpoMi  названныхъ  русскихъ  сочинителей  романсовъ  некоторые  ино- 
странцы, поселивш1еся  въ  Poccin,  npioöptia  популярность  своими  романсами. 
Назовемъ  изъ  нихъ:  М.  Дерфельдтъ  (сНищ!й>,  Фанта^1я),  О.  Дютша, 
Ю.  Капри  и  А.  Симонъ. — Сюда  же  сл'Ьдуетъ  отнести  талантливаго  польскаго 
сочинителя  романсовъ  С.  Монюшко. 
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оперныя  труппы,  фраыцузсшя,  н-Ьмецшя;  а  также  иностран- 
ные капельмейстеры  и  оперные  композиторы, — посл^дн1е  пре- 
имущественно итальянцы.  Первыя  придворныя  представлен1я 
въ  Poccin  появились  въ  1730  году,  въ  царствован1е  Импе- 
ратрицы Анны  Хоанновны  *).  Съ  1735  года  начались  оперныя 
представлешя  съ  русскимъ  переводнымъ  текстомъ.  Первымъ 
придворнымъ  опернымъ  композиторомъ  былъ  Франческо  Арайя. 
Съ  этого  момента  сл-Ьдуетъ  признать  начало  истор1и  русской 
оперы,  которая  распадаетъ  на  дв-Ь  эпохи:  первая — подготови- 
тельная, обнимающая  ц'Ьлое  стол^т1е,  до  появлешя  на  сцен'1> 
первой  оперы  М.  Глинки  (въ  1836  году),  и  вторая — съ  1 836  г. 
до  нашего  времени. 

Франческо  Арайя  (род.  въ  1700  году^  въ  Неапол'Ь; 
умеръ  въ  1767  году,  въ  Болонье)  пользовался  уже  изв-Ьст- 
ностью  опернаго  композитора  и  капельмейстера  въ  Итал1и, 
когда  въ  1735  году  былъ  приглашенъ  въ  Россш,  въ  каче- 
ств-Ь  придворнаго  опернаго  капельмейстера.  Въ  сл^дующемъ 
1736  году  его  первая  итальянская  опера  «La  forza  deiramore 
е  deH'odio»,  съ  русскими  словами  Тред1аковскаго,  озаглавлен- 
ная < Сила  любви  и  ненависти»,  драма  на  музыка — была  пред- 
ставлена на  новомъ  театр-Ь,  по  «Указу  Ея  Императорскаго 
Величества  Анны  Хоанновны,  Самодержицы  Всероссшской^ 
1736  г.».  Весьма  естественно,  русск1я  оперныя  представлешя, 
тогда,  составляли  еще  исключеше;  большинство  придворныхъ 
оперныхъ  спектаклей  исполнялись  на  итальянскомъ  язык'Ь.  Въ 
1751  году  Арайя  уже  написалъ  оперу  на  русское  либретто 
Волкова  «Титово  милосерд1е)),  поставленная  въ  этомъ  же  году. 
Въ  1755  году  начались  придворныя^  въ  Зимнемъ  Дворц'Ё, 
оперныя  представлешя,  съ  исключительно  русскими  певцами. 
Первой,  въ  такомъ  исполнеши,  была  опера  Арайя  «Цефалъ 
и  Прокрисъ»  по  либретто  Сумарокова.  Въ  1759  году  Арайя 
возвратился  въ  Итал1ю.  И  въ  этомъ  же  году  была  поставлена 
первая  русская  одноактная  опера,  сочиненная  знаменитымъ 
актеромъ  и  основателемъ  русскаго  драматическаго  театра  0е- 
доромъ  Григорьевичемъ  Волковымъ  (род.  въ  1729  году  въ 
Кострома,  умеръ  въ  1763  г.)  на  либретто  Дмитревскаго.  Этотъ 
зародышъ  нащональнаго    направлен1я  въ  оперномъ  искусств-Ь 


•')  Въ  этой  глав^    я  пользовался  некоторыми  историческими  данными  ИЗ'Ъ 
<Истор1и  Русской  оперы»  Вс.  Чешихина  (Спб.  1902  г.). 


—  252  — 

пользовался  серьезнымъ  поощрешемъ  Императрицы  Eicaie- 
рины  П.  Она  даже,  иногда,  сама  сочиняла  либретто  для  опер- 
ныхъ  композиторовъ.  Во  время  ея  царствовашя,  н-Ькоторое 
время  состоялъ  при  ея  двор^  «плодовитый»  оперный  компо- 
зиторъ,  французъ  Жанъ  Бюланъ  (Bulant)  *),  который  сочи- 
нилъ  несколько  оперъ  на  pyccKie  тексты. 

Съ  1784  года  придворнымъ  капельмейстеромъ  при  двор!; 
Императрицы  состоялъ  изв-Ьстный  итальянскШ  оперный  ком- 
позиторъ  Джузеппе  Сарти  (род.  въ  1729  г.,  въ  Фазиц-Ь; 
умеръ  въ  Берлина,  въ   1802  г.) — учитель  Керубини. 

Изв'Ьстн'Ьйшимъ  и  весьма  плодовитымъ  русскимъ  опернымъ 
композиторомъ  является  Евстигней  Ипатовичъ  воминъ  (род. 
1741  въ  Спб.,  ум.  1800).  воминъ  учился  музык^^  въ  Италш. 
Въ  1797  году  посту пилъ  въ  Императорскую  оперу.  Боль- 
шинство его  оперъ  написаны  въ  итальянскомъ  оперномъ  стил-Ь. 
Популярн'Ьйшимъ  его  произведете мъ,  въ  чисто  русскомъ  на- 
родномъ  дух-Ь^  оказалась  его  комическая  опера  <Мельникъ, 
колдунъ,  обманщикъ  и  сватъз>,  на  текстъ  Аблесимова,  поста- 
вленная въ  MocKBi^  въ  1779  году.  Это  сценическое  сочинеше, 
въ  род1^  н'Ьмецкаго  «Singspiel»  того  времени  или  стариннаго 
французскаго  водевиля,  съ  куплетами  весьма  мелодичными,  съ 
своей  легкой  музыкой,  им-Ьло  нев-Ьроятный  усн-^хъ  и  продер- 
жалась въ  репертуара  ц'Ьлое  стол-Ь^е  (посл-Ьдиве  время,  по 
преимуществу^,  въ  драматическомъ  **).  Эта  легкая,  общедоступ- 
ная, русская  опера  породила^  конечно,  много  подражашй,  въ 
нащональномъ  стил-Ь  этого  рода.  Изъ  современниковъ  вомина, 
сл-Ьдуетъ  назвать  Мих.  Матинскаго  (род.  въ  сел-Ь  Павловскомъ, 
въ  Московской  губ.,  умеръ  около  1825  г.).  Онъ  былъ  либрет- 
тистъ  и  оперный  композиторъ;  музыка  учился  въ  Итал1и,  жилъ 
въ  С.-Петербурга.  Опера  его  «С.-Петербургскш  гостиный 
дворъ»  на  собственный  текстъ,  поставленная  въ  1791  году, 
им-Ьла  большой  и  продолжительный  усп'Ьхъ.  Друпя  поздн-Ьй- 
ш1я  его  оперы  «Тунисскш  паша»  и  «Перерождеше>  не  поль- 
зовались столь  значительнымъ  усп-Ьхомъ,  какъ  первая. 


*)  Въ  сотрудничества  съ  Сарти  онъ  написалъ  музыку  къ  пьес*  Импера- 
трицы «Начальное  управлен1е  Олега*. 

**)  Въ  С.-Петербург-Ь,  въ  Александринскомътеатр*,  знаменитый  оперныГг 
п^вецъ  O.A.  Петровъ  (басъ,  современникъ  Глинки  и  Даргомыжскаго),  им'Ьлъ 
огромный  усп^хъ  въ  главной  роли. 
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ВсЪ  эти  оперы  легкаго,  игриваго  содержашя,  им'Ьли  не- 
больш1я  арш,  преимущественно  въ  куплетной  формФ).  Вместо 
речитативовъ  им'Ьлись  разговоры;  никакихъ  ансамблей  еще  не 
было  въ  операхъ  того  времени. 

Въ  царствовате  Императрицы  Екатерины  II,  при  двор^^ 
оперныя  представлеп1я,  блестяще  обставленныя,  пользовались 
большою  популярностью.  Кром-Ь  придворнаго  n< Большого  теа- 
тра» (въ  Коломн-Ь)  *),  появились  частные  оперные  театры. 
Преимущественно  пЬли  иностранцы,  но  стали  уже  появляться 
и  pyccKJe  выдающ1еся  п'Ьвцы  и  п'Ьвицы  (Уранова-Сандунова). 
Къ  этому  времени  относится  учреждеше  въ  Poccin,  первой 
театральной  школы^  подъ  начальствомъ  Ив.  Ае.  Дмитревскаго 
(1734 — 1821)^  который  былъ  пЪвецъ,  актеръ  и  писатель. 

Изъ  числа  побывавшихъ  при  Императорскомъ  Двор-Ь  ка- 
пельмейстеровт^-композиторовъ,  сочинявшихъ  свои  оперы  на  рус- 
ск1е  тексты,  cлi^дyeтъ  отм-Ътить  Биченте  Мартин ъ  (Vicente 
Martin  у  Salar,  1754 — 1806),  испанецъ  по  происхождешю, 
прославившшся  въ  Итал1и  какъ  оперный  композиторъ;  съ 
1790  года  жилъ  въ  С.-Петербург-^,  сначала  въ  качеств-Ь  при- 
дворнаго композитора,  капельмейстера  и  учителя  п'Ьн1я  Теа- 
тральнаго  училища,  а  затЪмъ  въ  качества  начальника  итальян- 
ской труппы  (въ  то  время  существовали  дв-Ь  оперныя  труппы, 
въ  Императорскихъ  театрахъ,  итальянская  и  русская).  Онъ 
сочинилъ  множество  оперъ,  преимущественно  на  итальянск1е 
тексты;  имъ  же  написана  музыка  для  пьесы  Екатерины  II 
«Горе  богатырь  Косометовичъ»,  въ  1789  году,  для  Дворцоваго 
Эрмитажнаго  театра;  въ  1798  году,  въ  томъ  же  театра,  ис- 
полнялась его  опера  «Деревенскш  праздникъ».  Оперы  этого 
талантливаго  композитора  пользовались  большою  популярно- 
стью также  и  заграницей,  на  ряду  съ  произведешями  Чимароза 
и  даже  юнаго  Моцарта.  Императоръ  Павелъ  наградилъ  его 
чиномъ  Статскаго  Советника. 

Въ  копц-Ь  XVni  в-Ька  наилучш1е  итальянск1е  композиторы 
сочиняли  свои  оперы  преимущественно  для  нашей  придворной 
итальянской  оперной  труппы  (на  итальянск1е  тексты).  Даже 
всем1рно-изв'1стные  Паэз1елло  и  Чимароза. 

*)  Очевидно,  это  тотъ  знаменитый,  по  своей  чудной  акустика,  «Большой 
театръ»  (построенный  въ  1784  году),  который  въ  царствован1е  Императора 
Александра  Ш  былъ  уничтоженъ;  вместо  него  было  воздвигнуто  здаше  С.-Пе- 
тербургской Консерватор1и. 
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Въ  царствован1е  Императора  Павла  и  Императрицы  Мар1и 
ведоровны,  при  двор^,  интересъ  къ  музыка  и  къ  оперным-ь 
представлешямъ  заметно  ослаб-Ьдъ.  Но  театральныя  зрелища 
и  оперныя  представлешя  уже  вошли  въ  моду,  становились 
потребностью  всего  образованнаго  обп];ества,  публики.  Въ  Пе- 
тербурга было  два  придворныхъ  театра,  кром^  частныхъ;  въ^ 
Москва  былъ  одинъ  театръ  «Петровскш»,  съ  1780  года.  Въ^ 
провинц1и  появились  оперныя  труппы  изъ  «кр'Ьпостныхъ  лю- 
дей >   разныхъ  вельможъ  "^j. 

Въ  начала  XIX  в^ка  появляется  очень  популярный  и  та- 
лантливый дилетантъ-композиторъ  АлексМ  Николаевичъ  Ти- 
товъ  (1769  —  1827).  Многочисленныя  его  русск1я  оперы, 
пользовались  большимъ,  но  кратковременнымъ  усп-Ьхомъ,  бу- 
дучи только  подражательными.  Изъ  его  пятнадцати  оперъ,  на- 
зываемъ  главн'Ьйш1я:  «Ямъ»  (въ  одномъ  дМствш),  «Татьяна/, 
прекрасная»,  «Д-Ьвишникъ  или  Филаткина  свадьба>.  Въ  тече- 
ченш  почти  30  л-Ьтъ  (1796 — 1824)  постоянно  ставились  его 
оперы. 

Величайшее  значеше  въ  развит1'и  русской  оперы  им^етъ. 
итальянецъ-композиторъ  и  капельмейстеръ  Катеринъ  Аль- 
бертовичъ  Кавосъ  (1776 — 1840).  ВъРоссш  онъ переселился- 
въ  1797  году,  прибывъ  во  глав-Ь  приглашенной  дирекщей, 
итальянской  оперной  труппы.  Съ  1806  года  онъ  посвятилъ 
себя  исключительно  русской  оперной  трупп-Ь.  Въ  этомъ  же 
году  поставлена  была  его  историческая  опера  «Илья  бога- 
тырь», на  текстъ  баснописца  Крылова.  Въ  этой  опер^  уже 
проявляются  р^шительныя  попытки  внести  русск1й  народ- 
ный элементъ,  а  потому  она  всегда  исполнялась  при  офи- 
щальныхъ  торжественныхъ  случаяхъ.  Оперы  его  не  отлича- 
лись оригинальностью;  въ  нихъ  ярко  отражались  современные 
ему  итальянсые  оперные  композиторы.  Наиболее  значитель- 
ный усп'Ьхъ  им^ла  его  двухактная  опера  «Иванъ  Сусанинъ>, 
на  текстъ  князя  Шаховского,  поставленная  въ  1815  году. 
Большой  и  продолжительный  усп^ъ  этой  оперы  объясняется 
т^мъ,  что  музыка  ея  приближается  уже  къ  русскому  нащо- 
нальному  стилю;  кром^  того,  понравился   сюжетъ  оперы,  ко- 

*)  Въ  1804  году    «по  вол*  Императора  Александра  I»    было  npioöpiieHo 
Дирекшей  Императорскихъ  театровъ,  за  50.000  руб.   у  вдовы  Шереметьевой 
36  музыкантовъ,   съ  инструментами   и   библ1отекой.    Въ  1806  году  дирекшя- 
вновь  пр1обр'Ьла  труппу  актеровъ  и  музыкантовъ  отъ  пом4и1Ика  Столыпина. 
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торая  появилась  на  сцен-Ь,  въ  моментъ  наибольшаго  подъема 
патрютизма  въ  русскомъ  общества.  Не  смотря  на  чрезвычай- 
ный усп^хъ  этой  оперы,  благородный  иностранецъ  Кавосъ, 
оказался  самымъ  энергичнымъ  защитникомъ  Глинки,  при  по- 
становка на  придворной  сцен-Ь^  его  гешальной  оперы  «Жизнь 
за  Царя»,  на  тотъ  же  сюжетъ  *);  онъ  призналъ  ее  выдаю- 
щимся опернымъ  произведете мъ.  Одновременно  съ  господ- 
ствомъ  въ  репертуара  русско-оперныхъ  представлешй,  въ  Пе- 
тербурга, оперъ  Кавоса  и  многихъ  переводныхъ  оперъ  ино- 
странныхъ  композиторовъ,  въ  Москва  появились  уже  оперы  въ 
чисто  народномъ  дух1з^  сочинешя  Алексея  Николаевича  Вер- 
стовскаго  (1799  — 1862),  Начавъ  съ  сочинешя  музыки  для 
многочисленныхъ  водевилей,  Верстовскш  сталъ  впосл'Ьдств1и 
писать  оперетки  и  легк1я  оперы,  неуклонно  стремясь  въ  нихъ, 
къ  народному  стилю.  Въ  1828  году^  въ  Москв-Ь,  поставлена 
была  его  опера  «Панъ  Твардовскш»,  въ  1835  году  «Асколь- 
дова  могила»,  по  либретто  Загоскина,  и  наконецъ  «Громобой» 
въ  1858  году.  Изъ  всЬхъ  сочинешй  Верстовскаго,  серьезное 
значеше  им-Ьють  только  оперы;  изъ  нихъ  наибол-Ье  удавшейся 
сл-Ьдуетъ  признать  «Аскольдова  могила»,  ч-Ьмъ  и  объясняется 
ея  выдающ1йся  усп'Ьхъ.  Ея  чисто  народный  характеръ,  мело- 
дичность, естественная  простота  и  общедоступность  ц-Ьнятся 
публикой  до  сихъ  поръ. 

Оперой  Верстовскаго  <!( Аскольдова  могила»  заканчивается 
первая,  подготовительная  эпоха  опернаго  творчества  въ  Рос- 
с1и  **);  съ  этого  момента  начинается  безусловное,  вполн-Ь  опре- 
деленное стремлеше  къ  создашю  собственнаго,  нащонально- 
русскаго  опернаго  стиля.  Для  достижен1я  этого  потребовалось 
ц-Ьлое  стол'Ьт1е.  Сначала  иностранцы  стали  писать,  для  насъ 
«свою  музыку»   на  pyccKie  тексты,  но  не  иоъ  русской  жизни; 


*)  Лучшимъ  доказательствомъ  полн^йшаго,  почти  всеобщаго,  HeioBtpiH 
къ  первой  опер*  Глинки,  можетъ  послужить  тотъ  фактъ,  что  Дирекщя  Импе- 
раторскихъ  театровъ  обязала  композитора  подпиской  не  требовать  за  публичное 
исполнен1е  оперы  «Жизнь  за  Царя»  никакого  авторскаго  вознагражден1я. 

**)  Изъ  многихъ  оперныхъ  сочинителей  подготовительной  эпоха  назовемъ 
только  еще  1осифа  Антоновича  Козловскаго  (1757 — 1831),  написавшаго  музыку 
къ  произведен1ямъ  Озерова  <Фингалъ>  и  «Эдипъ  въ  Аеинахъ»  (1768).  Хотя  по- 
следнее произведете  имъ  называется  оперой,  но  это  едва-ли  допустимо.  Онъ 
прюбр^лъ  наибольшую  известность  своими  полонезами  для  хорового  исполне- 
шя.  Наиболее  популярный  изъ  нихъ  «Громъ  победы  раздавайся»,  сохранив- 
шшся  до  нашего  времени. 
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зат-Ьмь  начинаютъ  появляться  русск1е  сочинители  оперъ  — 
тексты  ихъ  уже  затрогиваютъ  нащональные  сюжеты  и  музыка 
ихъ  стремится  къ  большей  самостоятельности,  освобождаясь 
постепенно  отъ  влiянiя  иностранныхъ  композиторовъ. 

Итальянецъ  Кавосъ  и  москвичъ  Верстовсшй  достигли  на- 
илучшаго  въ  этомъ  направленш  и  являются  естественными  и  на- 
стоящими предшественниками  Глинки. 

Музыка  произведен1й  подготовительной  эпохи  русской 
оперы,  не  можетъ  никого  удовлетворить  въ  настояш;ее  время, 
въ  виду  ея  всесторонняго  несовершенства  (даже  по  отноше- 
нш  оперныхъ  сочинешй  современныхъ  ей  иностранцевъ),  но 
мы  должны  высоко  ц^^нить  въ  ней  р-Ьшительное  проявлеше 
истинно-нац1ональнаго  духа,  на  почв'Ь  котораго  такъ  велико- 
лепно выросло  роскошное,  современное,  русско-оперное  твор- 
чество. 


Вторая,  главнейшая  эпоха  въ  истор1и  развит1я  русской 
оперы,  начинается  появлен1емъ  высоко-художественной,  истин- 
но-нацюнальной  оперы  «Жизнь  за  Царя»,  Михаила  Ивано- 
вича Глинка  (род.  въ  1804  г.  въ  Смоленске,  умеръ  въ  1857  г. 
въ  Берлине).  Чтобы  выяснить  возможность  появлен1я  столь 
совершеннаго  произведен1я,  самостоятельнаго  и  народнаго,  не- 
обходимо указать  на  разностороннее  развит1е  таланта  Глинки 
съ  самаго  детства.  «Музыка  душа  моя»,  всегда  говорилъ 
Глинка.  Онъ  полюбилъ  музыку  съ  ранняго  детства;  играя  самъ 
на  фортеп1ано  еш;е  до  поступлешя  въ  учебное  заведен1е,  онъ 
одновременно  имелъ  возможность  ознакомиться  близко  съ  ин- 
струментальной музыкой,  такъ  какъ  имелъ  въ  своемъ  распоря- 
женш  домашнш  оркестръ  своего  дяди,  знатока  и  любителя 
хорошей  музыки.  Его  любовь  къ  серьезной  музыке,  выросла, 
несомненно,  на  лучшихъ  сочинешяхъ  классической  эпохи  за- 
пада и  заставила  его  сочинять  всяк1я  инструментальныя  про- 
изведен1я:  квартетъ,  симфошю,  секстетъ,  две  увертюры  и  проч. 
Все  это  онъ  могъ  исполнять  своими  музыкантами.  Конечно, 
сочине1пя  эти  имели  только  значен1е  подготовительныхъ  тру- 
довъ,  развивая  въ  немъ  познан1я  техники  оркестровыхъ  инстру- 
ментовъ  и  потому  не  сохранились.  По  окончан1и  своего  об- 
разовашя,  въ  1822  году.  Глинка  сталъ  брать  уроки  музыки 
у  известнаго  п1аниста  Фильда  и  другихъ.  Одно  время  Глинка 
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изучалъ  также  игру  на  скрипка.  Зат-Ьмъ,  въ  1825  году  онъ 
началъ  писать  романсы  и,  зам^тивъ  свои  слабыя  познашя  по 
«генералбасу»,  онъ  сталъ  брать  уроки  (съ  1828  г.)  у  раз- 
ныхъ  учителей-иностранцевъ,  въ  то  время  единственныхъ,  у 
насъ,  знатоковъ  теор1и  музыки. 

Неудовлетворившись  пр1обр'Ьтенными  познашями,  а  также 
и  по  причина  слабаго  здоровья,  Глинка,  въ  1830  г.  (вм'Ьст'Ь  съ 
п'Ьвцомъ  Н.  К.  Ивановымъ),  отправился  заграницу,  гд'Ь  прожилъ 
до  1834  года.  Сначала,  недолго,  онъ  жилъ  въ  Гермаши,  а  за- 
т-Ьмъ  въ  Итал1и,  поселившись  въ  Милан-Ь.  Во  время  трехл'Ьт- 
ней  своей  жизни  въ  Итал1и  онъ  основательно  изучилъ  итальян- 
ское n^nie  и  полюбилъ  итальянскую  оперу  того  времени.  Въ 
1833  году  Глинка  переселился  въ  Берлинъ  (гд'Ь  тогда  жила 
сестра  его)  и  сталъ  вновь  заниматься  изучешемъ  теор1и  ком- 
позицш  съ  изв'Ьстнымъ  профессоромъ  Зигфридъ  Денъ. 

Еще  до  по'Ьздки  заграницу  Глинка  былъ  любимцемъ  выс- 
шаго  столичнаго  общества  и  сошелся  съ  выдающимися  по- 
этами, художниками  и  музыкантами-дилетантами  того  времени: 
Пушкинымъ,  Жуковскимъ,  Грибо^довымъ,  братьями  гр.  Мат- 
в^емъ  и  Михаиломъ  Юрьевичами  Б1ельгорскими,  9.  М.  Тол- 
€тымъ,  Дельвигомъ  и  др.  Вернувшись  въ  Росс1ю  въ  1834  г., 
Глинка  задумалъ  сочинеше  русской  оперы.  Мысль  объ  этомъ 
зародилась  у  него  еще  будучи  въ  Берлина  и  была  одобрена 
самимъ  профессоромъ  Денъ.  Поэтъ  Жуковсшй  предложилъ  ему 
сюжетъ  оперы  Кавоса  «Иванъ  Сусанинъ».  Молодой  баропъ 
Розенъ  согласился  написать  либретто  по  плану  самого  Глинки. 
Въ  1836  году  (27-го  ноября)  въ  Большомъ  Императорскомъ 
театра,  въ  С.-Петербург^Ь,  состоялось  первое  представлеше 
оперы  «Жизнь  за  Царя»  съ  небывалымъ  усп-Ьхомъ,  во  всЬхъ 
слояхъ  столичной  публики,  кром-Ь  немногихъ  крайнихъ  по- 
клонниковъ  итальянской  музыки,  которые  назвали  эту  истинно- 
народную  музыку  «musique  de  cocher».  Этотъ  большой  усп'Ьхъ 
его  первой  оперы  им-Ьлъ  посл^дств1емъ  назначеше  Глинки  ди- 
ректоромъ  Придворной  Капеллы  (1837  г.);  пробывъ  въ  этой 
должности  всего  только  около  двухъ  л'Ьтъ,  онъ  оставилъ  ее 
въ  1839  г.  Посл^  этого  Глинка  сблизился  съ  другимъ  «круж- 
комъ>  друзей,  въ  которомъ  главнейшими  членами  состояли: 
литераторы  братья  Кукольники,  художникъ  Брюлловъ,  п-Ьвецъ 
Лод1й,  каррикатуристъ  Степановъ  и  др.  Уже  немедленно  посл^ 
успеха  первой  оперы,  Глинка  задумалъ  написать  новую  оперу 
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на сюжетъ  Пушкина  «Русланъ  и  Людмила»  и  самъ  Пушкинъ 
об'Ьщалъ  сд'Ьлать  оперное  либретто  изъ  своей  поэмы,  чему,, 
однако^  пом'Ьшала  преждевременная  смерть  поэта  въ  1837  г. 
Не  смотря  на  то,  что  уже  въ  1838  году  мнопе  отрывки  новой 
оперы  были  написаны,  только  въ  этомъ  году  былъ  оконча- 
тельно установленъ  планъ  для  оперы,  а  либретто,  на-скоро,, 
составлено  было  К.  Бахтуринымъ.  Первое  представлеше  этой 
оперы,  въ  Петербурга  (на  сцен'Ь  Императорскаго  Большого 
театра),  состоялось  27-го  ноября  1842  года.  Усп'Ьхъ  оперы 
былъ  среднш;  однако,  въ  первый  же  сезонъ  ее  давали  32  раза. 
Не  полный  усп'Ьхъ  оперы  «Русланъ  и  Людмила»  дурно  отра- 
зился на  бол'Ьзненномъ  автора  ея;  началось  опять — пер10ДЕ- 
чески  возвращавшееся — увлечеше  его  итальянской  оперой^  п|)и- 
чинявшее  заметный  упадокъ  духа.  Глинка  р'Ьшился  вновь 
у'Ьхать  заграницу,  куда  и  отправился  въ  1844  году.  Одинъ 
годъ  онъ  прожилъ  въ  Парижа;  два  года  въ  Испаши;  л'Ьтомъ^ 

1847  года  вернулся  въ  Росс1ю,  къ  себ'Ь  въ  деревню;  съ  весны; 

1848  года  онъ  жилъ  въ  Варшав'Ь.  Съ  1851  года,  одинъ  годъ^ 
Глинка  прожилъ  въ  Петербург'Ь;  зат-Ьмъ  вновь  провелъ  два 
года  въ  Парижа,  а  въ  1854  г.  опять  поселился  въ  Петер- 
бурга, вм'Ёст^  съ  сестрой  своей  (Л.  Ив.  Шестаковой).  Въ. 
1856  году  онъ  въ  посл^днш  разъ  у^Ьзжаетъ  заграницу,  въ  Бер- 
линъ,  желая  опять  занятъся  съ  профессоромъ  Денъ,  съ  ц'Ьлью 
«серьезно  изучить  гречеок1е  лады».  Тамъ  же  онъ  умеръ  3-го  фе- 
враля 1857  года. 

Просл-Ьдивъ  краткую  б1ограф1ю  Глинки  мы  видимъ^  какъ 
многосторонне  и  постепенно — но  постоянно — развивался  его 
творчесшй  ген1й,  на  почв-Ь  горячей  любви  музыки.  Всесто- 
роннимъ  развит1емъ  его  громаднаго  даровашя  объясняется 
достигнутое  имъ  совершенство  творчества.  Съ  самаго  д-Ьтства 
русская  п'Ьсня  вн'Ьдрилась  въ  душ^  его  и  никаюя  житейск1я 
услов1я  не  могли  ослабить  этотъ  нащонализмъ;  можно  ска- 
зать положительно,  что  уже  въ  первое  продолжительное  пре- 
бываше  заграницей  въ  душ'Ь  его  созрело  отважное  р^Ьшен1е 
сочинить  истинно  русскую,  народную  оперу!  Окрыленный  опы- 
томъ  и  значительными  познан1ями,  Глинка  въ  двухгодичный 
срокъ  написалъ  громадную  партитуру  оперы  «Жизнь  за  Царя»,, 
той  ген1альной  оперы,  которая  послужила  основашемъ  всей 
русской  оперной  музыки! 

Особенно  ярко  выступило    гешальное    творчество  Глинки 
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то  второй  его  onept  <Русланъ  и  Людмила»;  тутъ  и  мастер- 
ство его  письма  развилось  до  небывалой^  въ  русскихъ  опе- 
рахъ,  красоты  и  совершенства.  «Заимствовавъ  отъ  францу- 
зовъ  разнообраз1е  и  гибкость  ритма,  отъ  итальянцевъ — ясность 
и  рельефность  мелод1и,  отъ  н'Ьмцевъ — богатство  гармоши  и 
контрапункта,  Глинка  съум'Ьлъ  въ  лучшихъ  своихъ  сочине- 
н1яхъ  и  въ  особенности  въ  опер'Ь  «Русланъ  и  Людмила»  пере- 
творить все  это  и  возсоздать,  соответственно  духу  народной 
п'Ьсни,  коренныя  особенности  которой  были  постигнуты  Глин- 
кой съ  такой  проникновенностью,  какъ  ник'Ьмъ  другимъ  до 
него.  Инструментовка  Глинки,  для  своего  времени,  также  со- 
вершенна и  въ  операхъ  и  въ  инструментальныхъ  его  сочине- 
н1яхъ»  *).  Въ  посл'Ьднее  свое  пребыван1е  въ  Петербург-Ь  Глинка 
часто  виделся  съ  истинными  поклонниками  его  музыки:  Дар- 
гомыжскимъ^  С'Ьровымъ^  Балакиревымъ  и  братьями  Стасовыми. 
Ближайшимъ  посл'Ьдователемъ  Глинки  явился  Александръ 
Серг'Ьевичъ  Даргомыжск'ш  (1813 — 1869).  Съ  самаго  д'Ьтскаго 
возраста  его  обучали  музык-Ь:  съ  шести  л-Ьтъ  игр-Ь  на  фор- 
тепьяно, съ  девяти  л'Ьтъ — nrpi  на  скрипк-Ь.  Зат-Ьмъ  онъ  учился 
п'Ьшю.  Посл^^  знакомства  съ  Глинкой,  въ  1833  году,  сталъ 
изучать  теорш  сочинен1я,  по  его  «берлинскимъ»  запискамъ. 
Въ  1843  году  оставилъ  государственную  службу  и  но-Ьхалъ 
заграницу,  во  Францш  и  Бельг1ю.  Тамъ  онъ  познакомился  съ 
Оберомъ,  Галеви,  Мейерберомъ  и  Фетисомъ.  По  возвраш;ен1и 
своемъ  изъ  путешеств1я,  онъ  добился  постановки,  сочиненной 
имъ  еш;е  въ  1839  году,  оперы  «Эсмеральда».  Написанная  на 
французск1й  текстъ  (впocлtдcтвiи  переведенная  на  русск1й 
языкъ),  поставленная  въ  1847  году  въ  Москв^^,  а  въ  1852  г. 
и  въ  Петербурга,  опера  эта  никакого  ycntxa  не  им'Ьла.  Не- 
удача эта  совершенно  охладила  въ  Даргомыжскомъ  naM-bpenie 
написать  оперу  «Русалка»  (на  сюжетъ  А.  Пушкина)  появив- 
шееся у  него  еш;е  въ  1843  году,  т.  е.  раньше  постановки 
«Эсмеральды».  Только  черезъ  десять  л'Ьтъ,  въ  1853  году,  онъ 
р-Ьшился  вновь  приступить  къ  сочинен1ю  «Русалки»  и  окон- 
чилъ  партитуру  въ  1855  году.  Постановка  состоялась  уже 
въ  1856  году,  въ  С.-Петербург-Ь,  на  сцен^  Маршнскаго  театра. 
Небрежно  поставленная,   эта  опера  Даргомыжскаго    также  не 


*)  См.  Г.  Риманъ.   «Музыкальный    Словарь»,   русское   издаше,   стр.   364. 
<Москва,  1904). 
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им^ла  надлежащаго  усп-Ьха  и  потому  была  снята  съ  репер- 
туара уже  въ  1862  году.  Въ  1864  году  Даргомыжскш  вто- 
рично по'Ьхалъ  заграницу — въ  Лейпцигъ,  Брюссель  и  Парижъ. 
Вскор-Ь,  по  возвращеши  своемъ  изъ  заграничнаго  путешеств1л,. 
въ  конц'Ь  1865  года,  при  возобновлеши  «Русалки»,  онъ  былъ 
свид^телемъ  ея  громаднаго  ycnfoa.  Посл^^  безусп-Ьшной  по- 
становки въ  J867  году^  въ  Москв-Ь,  его  оперы-балета  «Тор- 
жество Вакха»,  онъ  приступилъ  къ  сочинешю  своей  посл-Ьд- 
ней  и  ген1альн'Ьйшей  оперы  «Каменный  гость»,  съ  сохране- 
шемъ,  какъ  либретто,  всей  пьесы  А.  Пушкина. 

Значеше  Даргомыжскаго  въ  истор1и  музыки  сосредоточи- 
вается на  двухъ  главныхъ  операхъ  его  «Русалка»  и  «Камен- 
ный гость».  Въ  нихъ  выразительность  речитатива  доведена  до 
высшаго  совершенства;  драматизмъ  также  получилъ  большее 
развит1е,  нежели  у  Глинки.  У  Даргомыжскаго  сл'Ьдуетъ  от- 
метить ту  особенность.,  что  у  него  вся  сила  творчества  про- 
является въ  вокальной  части  оперы,  въ  п'Ьти,  а  не  въ  оркестр^^ 
что  главн'Ьйшимъ  образомъ  отличаетъ  его  систему  отъ  вагне- 
ровской-  Не  смотря  на  то,  что  ему  знакомы  были  произве- 
дешя  германскаго  опернаго  гешя^  онъ  сохранилъ  полную  само- 
стоятельность, стремясь  къ  одинаковому  съ  нимъ  идеалу  опер- 
наго творчества — къ  драматической  правда — совершенно  иными 
способами.  Особенно  ярко  выступаетъ  гешальное  речитатив- 
ное творчество  Даргомыжскаго  въ  последней  его  опер'Ь  4:  Камен- 
ный гость>,  съ  сохранешемъ^  безъ  всякаго  изм'Ьнен1я,  всего 
текста  Пушкина.  Это  выдающееся  оперное  произведете,  един- 
ственное въ  своемъ  род'Ь^  оказало  несомн'Ьнное  вл1яше  на 
оперныя  произведешя  современныхъ  русскихъ  композито- 
ровъ  *). 

Современникомъ  Даргомыжскаго  является  Александръ  Нп- 
колаевичъ  CtpOBb  (1820 — 1871).  Будучи  мало  подготовлен- 
нымъ  технически,  пр1обр'Ьтая  Bct  познашя  свои  «самоучкой» 
С-Ьровъ  поздно  началъ  сочинять  музыку.  Обладая  хорошими 
теоретическими  познан1ями,  онъ  былъ  выдающимся  музыкаль- 
нымъ  критнкомъ  своего  времени.  Тогда  какъ  Даргомылсск1й 
совершенно  самостоятельно  создаетъ  свой  оперный  идеалъ, 
С'Ьровъ^  будучи  яростнымъ,    горячимъ    поклонникомъ   Мейер- 


*)  Особенно  заметно  выразилось  это  вл1ян1е  у  Н.  А.  Римскаго-Корсакова^ 
въ  его  одыоактныхъ  операхъ  «Btpa  Шелога»  и  «Моцартъ  и  Сальери>. 
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бера  и  Р.  Вагнера,  въ  операхъ  своихъ  проявляетъ  явное  вл1я- 
ше  этихъ  двухъ  главн'Ьйшихъ^  современныхъ  ему^  западныхъ 
оперныхъ  композиторовъ.  Въ  лучшей  его  опер'Ь  «Юдиеь» 
(1863)  оказывается^  поэтому,  совершенное  отсутств1е  какого- 
либо  вл1яшя^  тогда  уже  проявившагося,  русскаго  опернаго  стиля. 
Не  смотря  на  техничесшя  недостатки^  эта  талантливая  опера 
им-Ьла  заслуженный^  значительный  усп'Ьхъ  Слабее,  въ  чисто 
музыкальномъ  отношеши,  ибо  бол-Ье  подражательной^  оказа- 
лась вторая  опера  его  «Рогн-Ьда*,  поставленная  въ  1865  г. 
Богатая  всякими  сценически  эффектами^  напоминающая,  м-Ь- 
стами  (въ  хорахъ),  оперу  (сТангейзеръ»  Р.  Вагнера;  являясь 
противоположностью,  по  отношентю  къ  стремлен1ямъ  посл'Ьдо- 
вателей  Даргомыжскаго  съ  ихъ  идеалами  нац1ональной  оперы^ 
опера  «Рогн-Ьда»  вполн^Ь  удовлетворила  большинство  публики; 
она  им'Ьла  выдаюндшся  усп'Ьхъ,  который  сохранила  по  cie 
время,  благодаря  своей  хорошей  музыка,  прекрасному  сю- 
жету и  обш;едоступности. 

Большой  усп'Ьхъ  ((Рогн'Ьды))  побудилъ  С'Ьрова  приступить 
къ  сочинен1ю  новой  оперы.  Онъ  остановился,  при  выбор'Ь  сю- 
жета, на  драм^^  А.  Н.  Островскаго  «Не  такъ  живи  какъ  хо- 
чется, живи  какъ  Богъ  велитъ».  Въ  этой  опер-Ь^  названной  имъ 
((Вражья  сила»,  С'Ьровъ  стремился  къ  большей  самостоятельности 
и  возможной  яркости  народнаго  элемента;  народная  сцена  «ма- 
сляницы»  служитъ  тому  доказательствомъ.  Преждевременная 
смерть  помешала  окончить  самому  композитору  свою  посл^^д- 
нюю  оперу;  окончаше  ея  оркестровано  Н.  9.  Соловьевымъ. 

Вс'Ь  три  оперы  С'Ьрова,  представляя  собой  обогаш;еше, 
столь  б'Ьднаго,  въ  то  время,  репертуара  русскихъ  оперъ,  стоятъ 
особнякомъ,  не  создавъ  «ни  школы,  ни  традищи»,  что  объ- 
ясняется недостаточной  силой  творчества  и  отсутств1емъ  опре- 
д-Ьленности  его  стремленш. 

Значительное  вл1яше  бперъ  Даргомыжскаго — можетъ  быть 
даже  бол'Ье  нежели  оперъ  Глинки —  на  большинство  оперъ  новМ- 
шаго  времени  объясняется  общимъ  стремлен1емъ  опернаго  твор- 
чества къ  речитативному  (ар1озному)  стилю,  бол'Ье  способнаго 
къ  выразительности  современнаго  драматическаго  реализма. 

Въ  этомъ  именно  отношенш  им-Ьютъ  величайшее  значеше 
оперныя  произведен1я  Модеста  Петровича  Мусоргскаго  (1835 — 
1881).  Его  дв'Ь  историческ1я  оперы,  истинно  руссшя,  народ- 
ныя,   ((Борисъ  Годуновъ))   и   «Хованщина»,  представляютъ  со- 
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бою  ярк1е  образцы  народной  музыкальной  драмы,  захватываю- 
щей силы.  Въ  нихъ  выразительность  драматическаго  речита- 
тива доведена  до  полнаго  совершенства*).  Опера  «Борись 
Годуновъ»  была  поставлена,  въ  1874  г.,  събольшимъ  усп^омъ 
въ  Мар1инскомъ  театра. 

Обладая  большимъ  комическимъ  дарован1емъ  —  что  до- 
казываютъ  комическ1е  эпизоды  въ  его  операхъ — Мусоргсшй 
нам'Ьревался  сочинить  комическую  оперу  на  сюжетъ  Гоголя 
«Сорочинская  ярмарка».  Это  нам^рете  его  не  осуществилось: 
остались  только  наброски,  изъ  коихъ  удалось  спасти  пять  от- 
рывковъ,  нын^  приведенныхъ  въ  порядокъ  и  оркестрованныхъ 
А,  К.   Лядовымъ. 

Широко  задуманную  народную  музыкальную  драму  «Хо- 
ванщина» (съ  хорами  на  темы  раскольниковъ)  Мусоргскохму 
не  суждено  было  докончить;  она  осталась  недописанной, 
отчасти  только  въ  наброскахъ.  Опера  «Хованщина»,  посл-Ь 
смерти  композитора,  была  докончена,  проредактирована  и  инстру- 
ментована Н.  А.  Римскимъ-Корсаковымъ.  Дирекщя  Император- 
скихъ  театровъ  не  допустила  на  свои  сцены  эту  выдающуюся 
оперу.  Всл'Ьдств1е  этого  она  была  исполнена,  въ  1885  году, 
въ  С.-ПетербургЬ  частными  силами  (Музыкально-драматиче- 
скимъ  кружкомъ  любителей),  а  въ  Москва,  въ  1897  г.,  част- 
ной русской  оперной  труппой — въ  театра  Солодовникова.  Зна- 
чеше  этихъ  двухъ  музыкально-драматическихъ  произведешй,  въ 
истор1и  русской  оперы,  громадное;  въ  нихъ  истинно-народ- 
ный элементъ,  созданный  Глинкой,  получилъ  дальнейшее  со- 
временное развит1е. 

Современникомъ  Мусоргскаго,  сподвижникомъ,  другомъ  и 
единомышленникомъ  по  стремлешю  къ  одинаковому  идеалу 
опернаго  творчества,  является  выдающе-талантливый  Цезарь 
Антоновичъ  Кюи  (род.  въ  1835  г.).  Въ  Вильно  родившись^ 
онъ  провелъ  тамъ  свое  д^ство  и  юные  годы  до  поступлен1я 
въ  военно-инженерное  училище.  По  музыкъ  онъ  былъ  уче- 
никомъ  изв^стнаго  польскаго  композитора  Ст.  Монюшко;  только 

*)  Опера  «Борисъ  Годуновъ>  написана  была  авторомъ  въ  стил^  р-Ьзко- 
реалистическомъ  и  технически  несовершенномъ  вид^,  что  угрожало  исчезнове- 
Н1емъ  ея  изъ  репертуара.  Въ  предупрежден1е  этого,  Н.  А.  Римсюв-Корсаковъ 
переинструментовалъ  ее  и,  сгладивъ  некоторые  шероховатости,  сод'Ьйствовалъ 
ея  сохраненш  въ  репертуар-Ь  русско-оперныхъ  сцееъ.  Эта  переработка  была 
сделана  въ  1896  г.  Поэтому  существуетъ  въ  печати  два  издан1я  этой  оперы  — 
прежнее  (оригинальное)  и  новое  (переработанное). 
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впосл'Ьдствш  онъ  присоединился  къ  крз^жку  молодыхъ  музы- 
кантовъ,  сгруппировавшихся  около  Даргомыжскаго,  вл1ян1е 
котораго  обнаружилось  наибол-Ье  на  его  сочинен1яхъ.  Первая 
опера  его^  на  сюжетъ  А.  Пушкина  «Кавказсюй  пл^нникъ», 
была  написана  въ  1857  г.  (по  либретто  В.  А.  Крылова),  въ  мо- 
лодые годы  и  только  въ  двухъ  д'Ьйств1яхъ;  впосл'Ьдств1и,  въ  1883  г. 
эта  опера  была  имъ  переработана  съ  прибавлешемъ  промежуточ- 
наго  дМств1я.  Въ  1859  году  была  имъ  написана,  для  одного 
домашняго  спектакля,  одноактная  комическая  опера  ссСынъ 
мандарина»,  поставленная  въ  Москв-Ь  въ  недавнее  время.  Въ 
перед^^ланномъ  вид-Ь  опера  «Кавказскш  нл^никъ»,  въ  1883  г., 
была  поставлена  въ  Петербург-Ь,  на  сцен'Ь  Большого  театра; 
при  слабомъ  состава  исполнителей  эта  мелодичная  опера  про- 
шла мало  зам'Ьченной  столичной  публикой. 

Первой  оперой  Кюи,  поставленной  въ  Петербург'Ь.  на  сцен-Ь 
Маршнскаго театра,  въ  1869  г.,  была  опера  ((ВильямъРатклифъ»^ 
по  сюжету  драмы  Гейне  (либретто  А.  Плеш;еева).  Опера  ycnfea 
не  им'Ьла^  не  смотря  на  ея  выдаюш;уюся  талантливость.  За- 
т-Ьмъ  въ  1876  году  поставлена  была,  съ  хорошимъ  составомъ 
исполнителей,  большая  опера  «Анжело»  (на  сюжетъ  драмы 
В.  Гюго,  либретто  В.  П.  Буренина).  Опера  эта  им^Ьла  н-Ь- 
который  усн'Ьхъ.  Въ  1894  году,  въ  Париж'Ь,  въ  театр'Ь  «Opera 
comique»,  состоялась  постановка  его  оперы  «Leflibu stier»  (Мор- 
ской разбойникъ).  Эта  опера  написана  на  французск1й  текстъ, 
въ  стихахъ,  пьесы  Ришпена,  почти  безъ  изм^нен1й^  допустивъ 
только  несколько  сокраш;ен1й.  Зат^Ьмъ  въ  1899  году,  въ  Ма- 
р1инскомъ  театр-Ь^  поставлена  была  опера  «Сарацинъ»  (на  сю- 
лсетъ  драмы  А.  Дюма  «Charles  VI  chez  ses  grands  vasseaux)» 
въ  скоромъ  времени  сошедшая  съ  репертуара.  Одноактныя 
оперы  его  «Пиръ  во  время  чумы»  (на  неизмененный  текстъ 
А.  Пушкина),  поставленная  въ  Новомъ  театр'Ь,  въ  Москв'Ь, 
въ  1900  году,  п  «Mamzelle  Fifi»  (на  сюлсетъ  Мопассана), 
поставленная  также  въ  Москв-Ь^  въ  1904  году, — имЬли  зна- 
чительный усп^хъ. 

Оперное  творчество  Ц.  А.  Кюи,  пресл'1дуюш,ее  упорно  и 
полностью  идеалы  своего  «друга-учителя»  Даргомыжскаго,  не 
достигаетъ  такой  силы  выразительности,  которая  могла  бы 
увлечь  за  собой  большую  публику.  Это  сказывается  особенно 
въ  его  большихъ  операхъ.  Первые  оперы  его,  бол^е  доступныя 
публик-Ь,  пользуются  всюду  усп^омъ.  «Ратклифъ»  и  «Анжело», 
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наиболее  богатыя  по  сил'!  вдохновен1я  и  увлекательному  твор- 
честву, но  мало  доступный  большинству  публики, — усп-Ьха  не 
им'Ьли.  Одинаково  безуспешной  оказалась  постановка  оперъ 
«Le  flibustier»  и  ((Сарацина».  ВсЬэти  оперы представляютъ  со- 
бой настойчивое  продолжеше  стремлешй  Даргомыжскаго  и  со- 
зданнаго  имъ  речитативно-ар1ознаго  опернаго  стиля.  Въ  этомъ 
ихъ  большое  историческое  значеше. 

Настоящимъ,  уб'Ьжденнымъ  и  даровитымъ  посл'Ьдователемъ 
оперныхъ  идеаловъ  Глинки  и  Даргомыжскаго^  является  Ни- 
колай Андреевичъ  Римсшй-Корсаковъ  (род.  1844).  Какъ 
большинство  великихъ  музыкаптовъ,  онъ  также  съ  ранняга 
детства  «обучался  музык'Ь».  Образоваше  получилъ  въ  Мор- 
скомъ  корну ci^  и  потому  служилъ  во  флот'Ь  до  1873  года. 
Еще  до  перваго  своего  заграничнаго  плаван1я  (1862 — 1865) 
онъ  познакомился  съ  кружкомъ  молодыхъ  русскихъ  музыкаптовъ: 
Кюи,  Мусоргсшй  и  др.  Одновременно  онъ  пользовался  сове- 
тами М.  А,  Балакирева  и  потому  могъ  сочинить  свою  первую 
симфошю,  во  время  плаван1я.  Вернувшись  обратно,  въ  С.-Пе- 
тербургъ,  онъ  усиленно  сталъ  заниматься  своимъ  музыкаль- 
нымъ  самообразовашемъ  и  сочинешемъ.  Усп^хъ  его  симфоши, 
въ  1865  г.,  исполненный  въ  концерта  «Безплатной  школы»  подъ 
управлешемъ  Балакирева,  и  зат-Ьмъ  еще  больш1й  усп^хъ  его 
симфонической  поэмы  ((Садко))  (въ  1867  году) — заставили  его 
приняться  за  сочинеше  оперы.  Первая  опера  его  ((Пскови- 
тянка» (по  драм'Ь  Л.  Мея)  была  поставлена,  на  сцен-Ь  Ма- 
р1инскаго  театра  въ  1873  году*).  Постановка  ((Псковитянки», 
увенчавшаяся  полнымъ  успехомъ  вызвала  величайш1я  волне- 
н1я  въ  музыкальной  сред-Ь.  Истинно-русская,  декламац1онная 
опера  съ  мощной  и  отважной — по  своему  народному  реализму — 
сценой  новгородскаго  в-Ьча,  съ  яркой  характеристикой  грознаго 
царя  1оанна,  вызывала  негодован1е  консервативныхъ  музы- 
каптовъ и  страстные  восторги  молодежи.  Т^мъ  не  меп^е 
((Псковитянка»     была    исключена    изъ    репертуара  и  только 


*)  При  постановк-Ь  этой  оперы  пришлось  преодол-ЬтБ  существовавшее  еще 
въ  то  время,  запрещен1е  появлен1я  на  сцен-Ь  царя  Хоанна  Грознаго,  главнаго 
действующего  лица  въ  опер-Ь  < Псковитянка».  Съ  1  января  до  начала  великаго 
поста  т.  е.  въ  теченш  н-Ьсколькихъ  недель,  опера*  дана  была  И  разъ,  при 
полвыхъ  сборахъ.  Зат^мъ  она  была  снята  съ  репертуара  и  возобновлена  въ 
1903  году,  для  высоко -даровитаго  московскаго  п^вца  и  актера  Федора  Шаля- 
пина, съ  выдающимся  усп^хомъ. 
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черезъ  тридцать  л^тъ^  эпизодически^  вновь  появилась  на  сценЬ 
Маршнскаго  театра!  Большой  усп^хъ  ((Псковитянки»  побудилъ 
автора  ея  продолжать  сочинен1е  оперъ  *).  Следующая  опера  его 
«Майская  ночь»  (по  Гоголю),  поставлена  была  въ  1880  году^ 
съ  значительнымъ  усп^хомъ;  съ  выдающимся  усп^хонъ  по- 
ставлена была  его  ((весенняя  сказка»  ((Сн'Ьгурочка))  (по  пьесЬ 
Островскаго)  въ  1882  году.  Зат-Ьмъ  сл-Ьдуетъ  опера-бал етъ 
((Млада»,  въ  1893  году — роскошно  поставленная  на  сцен^ 
Маршнскаго  театра;  въ  1895  году,  на  той-же  сцен-Ь  поста- 
влена была  его  опера  «Ночь  передъ  Рождествомъ»,  по  Го- 
голю. Написанная  имъ  въ  1895  и  1896  годахъ^  выдающаяся 
опера  «Садко»  не  была  принята  для  постановки  дирекц1ей 
Императорскихъ  театровъ.  Поэтому  она  впервые  поставлена 
была  въ  1897  году^  въ  Москв-Ь,  Московской  частной  русской 
оперной  труппой,  съ  громаднымъ  усп^хомъ.  Впосл^Ьдствш, 
въ  1901  году^  эта  опера  удостоилась  постановки  на  сцен-Ь 
Маршнскаго  театра,  въ  С.-Петербурга.  Всл^дств1е  все  возро- 
стающаго  усп-Ьха^  сочинеше  оперъ  стало  теперь  излюбленнымъ 
родомъ  его  композиторской  деятельности.  Одна  опера  сл'Ьдуетъ 
за  другой.  ((Моцартъ  и  Сальери» — драматическ1я  сцены  по  Пуш- 
кину, въ  двухъ  картинахъ,  съ  усп-Ьхомъ  поставленныя  въ 
Москв-Ь  въ  1898  году  (частная  русская  опера) — въ  строго  де- 
кламацюнномъ  стил'Ь;  въ  1900  году — ^въ  Московской  частной 
onepi — съ  большимъ  усп-Ьхомъ  была  поставлена  его  боль- 
шая опера,  по  Пушкину,  ((Сказка  о  цар^  Салтан'Ь^  о 
сын^  его  славномъ  и  могучемъ  богатыре  княз-Ь  Гвидон'Ь  Сал- 
танович-Ь  и  прекрасной  царевн-Ь  Лебеди»,  (либретто  Б'Ьль- 
скаго).  Кром'Ь  того  въ  Московской  частной  опер^,  поставленъ 
былъ  въ  1898  году,  музыкально-драматическ1й  прологъ  къ 
onep'fe  ((Псковитянка»,  подъ  особымъ  заглав1емъ  ((В^ра  Ше- 
лога»  (слова  Л.  Мея),  написанный  въ  декламащонно-арюз- 
номъ  СТИЛ'Ь.  Въ  сл.^дующемъ  1899  году,  Московская  частная 
оперная  труппа,  поставила  съ  выдающимся  усп^хомъ  оперу 
^((Царская  Нев!5ста»  (по  сюжету  Л.Мея);  тамъ-же  въ  начале 
1902^  была  поставлена  его  одноактная  (въ  трехъ  картинахъ) 
«осенняя  сказочка»  подъ  8аглав1емъ  «Кащей  безсмертный» 
съ  значительнымъ  усп^хомъ.  —  Въ  конц^  этого- лее  года,  на 
сцен^  MapiiHCKaro  театра,    роскошно  поставлена  была  боль- 

"*')  Въ  MocKBt  опера   «Псковитянка»    пользуется  усл4хомъ,   въ    Импера- 
торскомъ  Большомъ  театр*. 
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шая  опера,  въ  четырехъ  дМств1яхъ  ((Сервил1я)) —  по  сюжету 
Мея  *).  Въ  Москв^_,  постановка  этой  оперы  состоялось  въ  1904 
году,  ва  сцен'Ь  частной  оперы.  Осенью  1904  г.,  въ  С.-Петер- 
бург-Ь^  въ  частной  опер'Ь  князя  Церетели  (въ  театр-Ь  консер- 
ватор1и)  состоялась  успешная  постановка  оперы  (сПанъ-Вое- 
вода»  на  сюжетъ  изъ  древней  польской  жизни  (по  либретто 
Тюменева).  Не  смотря  на  столь  усердн'Ьйшую  композиторскую 
деятельность,  въ  посл'Ьднее  десятил'Ьт1е,  у  Римскаго-Корса- 
кова  имеется  почти  оконченная  еще  новая  большая  русско-народ- 
ная, фантастическая  опера,  на  сюжетъ  раскольничьей  легенды 
(по  либретто  Б^льскаго),  въ  4  д'Ьйств1яхъ:  «Сказание  о  не- 
видимомъ  города  Китежа  и  д^в^  Февронш». — Простой  пере- 
чень оперъ,  написанныхъ  Римскимъ-Корсаковымъ,  по  cie 
время,  такъ  обширенъ,  что  необходимо  систематически  про- 
сл'Ьдпть  это  громадное  творчество,  составляющее  эпоху  въ 
истор1и  развит1я  оперы,  въ  Poccin,  Вполне  сознавая,  что 
историческое  значеше  композитора  опред'Ьляется  посдЪ  за- 
конченной деятельности  его,  т^Ьмъ  не  мен^е  вполне  возможно 
высказаться  уже  теперь  о  его  обширной  композиторской  дея- 
тельности., на  этомъ  поприщЬ^  по  весьма  большому  числу 
оперъ  имъ  не  только  написанныхъ,  но  и  поставленныхъ  на 
сцене,  и  слышанныхъ  въ  исполненш. 

Прежде  всего  мы  видимъ  что  его  оперы,  написаны  въ 
оперномъ  стиле  его  предшественниковъ,  независимо  отъ  разпо- 
образ1я  ихъ  сюжетовъ.  Избираетъ  онъ  для  своихъ  оперъ, 
сюжеты  историческ1е,  бытовые  или  сказочно-фантастическ1е. 
Бытовые  эпизоды  и  сказочный  м1ръ  безподобно  ему  удаются. 
Мелодическое  творчество  отличается  изяществомъ  и  красотой^ 
въ  большинстве  случаевъ  съ  народнымъ  оттенкомъ;  гармони- 
ческое богатство  и  оригинальность  иногда  поразительныя; 
оркестровка  блестящая,  тонкая  и  изящная,  всегда  звучная — 
въ  этомъ  отношеши  его  оперы  превосходятъ  всехъ  его  совре- 
меннйковъ.  Лучшими  операми  его  следуетъ  признать:  ((Пско- 
витянку)), ((Снегурочку))  и  «Садко». — Въ  двухъ  последнихъ 
своихъ  операхъ,  Римскш-Корсаковъ  отказался  отъ  столь  ему  при- 
сущаго  народнаго  элемента — въ  ((Сервил1и»  сюжетъ  потре- 
бовалъ  Италш,  а  въ  опере  «Панъ  воевода»  приходилось  пи- 

*)  Оказывается  что  Bct  три  драмы  Л.  Мея,  послужяла  оперному  твор- 
честву Римскаго-Корсакова;  поэтому,  последняя  <Сервил1Я>,  посвящена  компо- 
зяторомъ,  его  памяти. 
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сать  польскую  музыку.  Насколько  даровитому  композитору 
удалось  осуществить  свои  разновидные  художественные  за- 
мыслы, скажется  въ  будущемъ,  такъ  какъ  об-^Ь  эти  оперы 
только- что  появились  на  сцен-Ь.,  о  ихъ  усп^х'Ь  пока  судит1> 
преждевременно  *).  Несомненно,  выдающе-талантливыя  оперы 
Римскаго-Корсакова  обогатили  русско-оперный  репертуаръ  наи- 
более изъ  всЬхъ  русскихъ  композиторовъ. 

Изъ  последователей  Глинки  и  Даргомыжскаго  выдается 
своей  яркой  талантливостью  и  могуществомъ  дарован1я  Але- 
ксандръ  Порфирьевичъ  Бородинъ  (1834 — 1887). 

Будучи  преимущественно  инструментальнымъ  композито- 
ромъ,  онъ  намъ  оставилъ — не  смотря  на  преждевременную, 
внезапную  смерть —  превосходную  русскую  историческую  оперу 
«Князь  Игорь»,  правда  не  вполне  оконченную.  Сюжетомъ 
для  этой  оперы  послужило  «Слово  о  полку  Игореве»;  либ- 
ретто написано  было  самимъ  композиторомъ.  Окончена  опера 
«Князь  Игорь»  гг.  Римскимъ-Корсаковымъ  и  Глазуновымъ. 
Постановка  ея  на  сцене  Маршнскаго  театра  состоялась  въ 
1890  году;  успехъ  былъ  большой,  она  немедленно  стала  ре- 
пертуарной всехъ  русско-оперныхъ  сценъ.  Отличительныя  ка- 
чества этой  выдающейся  русской  оперы  суть:  нацюнальпсьч 
самобытность  музыки,  богатство  мелодическое,  своеобразность 
и  свежесть  гармоши  и  ритма,  прекрасная  оркестровка,  пре- 
восходная характеристика  дёйствующихъ  лицъ.  Эта  опера, 
принадлежитъ  къ  числу  наиболее  выдающихся  изъ  всехъ  на- 
родныхъ  русскихъ  оперъ,  написанныхъ  после  Глинки. 

Менее  яркимъ,  по  творческому  дарован1ю,  но  вполне  до- 
стойнымъ,  сознательнымъ,  последователямъ  Глинки  и  Дарго- 
мыжскаго является  —  современникъ  большинства  нашихъ  опер- 
ныхъ  композиторовъ — Павелъ  Ивановичъ  Бларамбергъ  (род. 
въ  1841  г.).  Живя  въ  Москве  и  будучи  одновременно  жур- 
налистомъ  и,  въ  течен1и  несколькихъ  летъ  профессоромъ  тео- 
pin  композищи  въ  училище  Филармоническаго  Общества,  его 
композиторская  деятельность  не  могла  быть  очень  обширной. 
На  сцене  Московскаго  Большого  театра  были  поставлены  две 
его  оперы:  «Мар1я  Бургундская»  (на  сюжетъ  Б.  Гюго)  въ 
1888  году,  и  въ  1895  г.  наиболее  известная,  «Тушинцы»  (по 


•)  О  сочинен1яхъ  внструментальныхъ  Рвмскагс-Корсакова  будетъ  сказано 
въ  другомъ  отд-Ьл-Ь  этого  краткаго  очерка. 
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пьес^  Островскаго  «Тушинскш  воръ»),  Эга,  вторая,  талант- 
ливая, народная  опера  им'Ьла  усп^хъ,  но  т^мъ  не  мен^^е  ис- 
чезла изъ  репертуара.  Л^томъ  J903  года  она  была  поставлена 
въ  Петербурга,  съ  среднимъ  усп'Ьхомъ.  Кром'Ь  того,  Бларам- 
бергъ  написалъ  еще  три  русск1я  оперы —((Скоморохъ»  въ  3-хъ 
д'Ьйств1яхъ  (на  сюжетъ  А.  Н.  Островскаго  «Комикъ  XVII 
стол'Ыя» ),  «Девица -русалка»  (въ  2-хъ  д'Ьйств1яхъ)  и  ((Вол- 
на»— пока  еще  нигд'Ь  не  поставленныя. 


Современникомъ  русскихъ  оперныхъ  комнозиторовъ,  посл'Ь 
Даргомыжскаго,  является  Эдуардъ  Францовичъ  Направникъ 
(род.  въ  1839  г.,  въ  Чех1и,  въ  Беишт-Ь).  Въ  18G1  г.  пере- 
селился въ  Россш;  съ  1867  г.  состоитъ  опернымъ  капель- 
мейстеромъ  Мар1инскаго  театра.  Будучи  глубокимъ  поклонни- 
комъ  оперъ  Глинки,  онъ  сочинилъ  подъ  этимъ  вл1ян1емъ  свою 
первую  русскую  оперу  «Нижегородцы »^  имевшую  значитель- 
ный усп'Ьхъ  (1868);  зат-Ьмъ  имъ  поставлены  были  еще  три 
оперы:  «Гарольдъ»^  сюжетъ  по  драмЬ  Вильденбруха,  въ  4-хъ 
д'Ьйств1яхъ  (1 886  г.),  написанная  подъ  явнымъ  вл1яшемъ  Р.  Ваг- 
нера (Р1енци);  зат'Ьмъ  въ  1895  г.  «Дубровскш»,  сюжетъ  по 
Пушкину  (подъ  вл1ян1емъ  Чайковскаго),  пользующаяся  значи- 
тельнымъ  усп^хомъ  даже  въ  провинц1и^  и  посл'Ьдняя  (по  нын'Ь) 
« Франческа »,  поставленная  въ  1903  году  (сюжетъ  по  траге- 
д1и  Филипса).  Фактура  у  Направника  всегда  мастерская,  ин- 
струментовка звучная  и  блестящая,  но  въ  общедоступной  своей 
мелодичности  онъ  не  проявляетъ  особенной  оригинальности. 

Наиболее  выдающимся  опернымъ  композиторомъ  второй 
эпохи  является  Петръ  Ильичъ  ЧаЙКОВСк!й  (1840 — 1893). 
Образоваше  получилъ  въ  Училищ-Ь  Правов^^дешя.  Въ  1859  г. 
поступилъ  на  государственную  службу.  Любя  музыку  съ  дет- 
ства и  будучи  впосл'Ьдств1и  хорошимъ  шанистомъ,  но  лишен- 
ный всякихъ  теоретическихъ  указан1й  (въ  то  время  учителя 
музыки  теоретически  ничего  не  объясняли  учащимся)  влечен1е 
свое  къ  композиц1и  долженъ  былъ  удовлетворятъ  свободными 
импровизац1ями  у  фортешано.  Въ  1861  году,  осенью,  при 
открытш  классовъ  теорш  музыки,  только  что  основавшимся 
Русскимъ  Музыкальнымъ  Обществомъ.^  Чайковсшй  былъ  однимъ 
изъ  первыхъ  слушателей  профессора- преподавателя  Н.  И.  За- 
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ремба*).  Осенью  1862  года  всЬ  почти  слушатели  этихъ  кур- 
совъ  поступили  въ  Консерватор1ю,  открытую  8-го  сентября 
директоромъ-основателемъ  А.  Гр.  Рубинштейномъ.  Занят1я 
Чайковскаго  по  теор1и  композицш  продолжались  у  Зарембы, 
а  инструментовку  преподавалъ  самъ  Рубинштейнъ.  Въ  дека- 
бре 1865  года  Чайковск1й  окончилъ  Консерваторш  (пер- 
вый выпускъ)  и  немедленно,  въ  январ'Ь  1866  г.,  пере- 
селился въ  Москву,  приглашенный  Н.  Рубинштейномъ  пре- 
подавателемъ  теор1и  композищи  въ  открытую  только-что  Кон- 
серваторш.  Въ  Москв-Ь  большой  композиторск1й  талантъ  Чай- 
ковскаго былъ  тотчасъ  признанъ;  въ  сред^  музыкантовъ,  его 
окружавшихъ,  явилось  сердечное  и  заботливое  къ  нему  отно- 
шеше.  Будучи  крайне  симпатичнымъ  челов'Ькомъ,  изящнымъ 
и  остроумнымъ,  въ  высшей  степени  благовоспитаннымъ,  сер- 
дечнымъ  и  всегда  очень  любезнымъ — онъ  сталъ  любимцемъ 
всей  Москвы.  Такъ  какъ  всЬ  его  родственники  жили  въ  Пе- 
тербург-Ь,  онъ  сюда  часто  пр1'Ьзжалъ  и  потому  могъ  поддержи- 
вать также  отношены  къ  жившимъ  въ  Петербург-Ь  современни- 
камъ-композиторамъ:  Римскому-Корсакову,  Балакиреву,  Боро- 
дину, Мусоргскому,  впосл'Ьдствш  также  къ  Глазунову  и  Лядову. 
Отношешя  его  къ  А.  Гр.  Рубинштейну  никогда  не  были  очень 
близюя,  не  смотря  на  самыя  интимно- дружеск1я  его  отношешя 
съ  Николаемъ  Григорьевичемъ  Рубинштейномъ.  Первый  вы- 
дающ1йся  усп'Ьхъ  композитора,  Чайковскш  им^лъ  въ  1869  г. 
въ  Москва  увертюрой-фантаз1ей  «Ромео  и  Джульетта».  Первая 
его  опера  аУндина»  не  была  поставлена  (рукопись  партитуры 
пролежала  долго  въ  Петербургской  нотной  контор'Ь  дирек- 
щи  Императорскихъ  театровъ,  была  зат'Ьмъ  возвращена  ком- 
позитору и  и  мъ  уничтожена)  Вторая  опера  его  «Воевода»  (по 
драм^  Островскаго)  ноставленабылавъМоскв'^въконц'Ь  1869  г., 
но  никакого  усп-Ьха  не  им1^ла;  третья  опера  «Опричникъ> 
(по  драм'Ь  Лажечникова),  поставленная  въ  С.-Петербург-Ь,  на 
сцен-Ь  Маршнскаго  театра  (въ  апр'Ьл'Ь  1874  г.),  им-Ьла  боль- 
шой усп'Ьхъ  и  несомненно  вызвала  усиленную  энергш  автора 
къ  оперному  творчеству.  Непосредственно  онъ  пишетъ  сл-Ьдую- 
щую  свою  оперу  на  конкурсъ  Императорскаго  Русскаго  Музы- 


*)  Въ  числ-Ь  слушателей  находились:  офицеръ  Мосоловъ,  п1анйсты:  Г.  Кроссъ 
и  Ив.  Рыбасовъ,  студентъ  Н.  Н.  Бороздинъ,  скрипачъ  В.  В.  Бессель,  г-жа  А. 
Спасская,  чиновникъ  П.  Чайковсюй  и  др. 
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кальнаго  Общества  «Кузнецъ-Вакула»  (либретто  Я.  Полонскаго, 
по  Гоголю — «Ночь  передъ  Рождествомъ>),  значительно  переде- 
ланная впосл1)ДСтв1и  и  названная  имъ  «Черевички».  Эта  опера 
поставлена  была  въ  1876  году,  съ  меньшимъ  усп-Ьхомь,  нежели 
«Опричникъэ.  Зат^мъ^  въ  1877г.,  онъ  пишетъ  въ  несколько 
м^сяцевъ  свою  гешальную  оперу  «Евгешй  Он'Ьгинъ»  («лириче- 
сшя  сцены»  по  Пушкину).  Опера  эта  написана  была  сне- 
щально  для  опернаго  спектакля  Московской  Консерваторш  17-го 
марта  1879  года.  Только  черезъ  два  года  она  была  постав- 
лена на  сцен^  Большого  театра  въ  Москв-Ь  и  только  черезъ 
пять  л^тъ  (въ  1889  году)  па-сцен^  Маршнскаго  театра  въ 
С.-Петербург'Ь.  (Еще  ран-Ье  въ  1883  году,  въ  Петербурга, 
любители  музыкально-драматическаго  кружка  поставили  ее  съ 
огромнымъ  усп^хомъ).  Эта  опера  наиболее  репертуарная  изъ 
вс^ъ  русскихъ  оперъ,  во  всЬхъ  оперныхъ  труппахъ  въ  Poccin. 
Заграницей  она  также  была  поставлена  въ  Hpart  (1888),  въ 
Гамбурга  (1892),  въ  Ницц^,  въ  B-fent,  Милан'Ь  и  Лондона. 
Следующая  опера  его  «Орлеанская  д'Ьва»  (по  Жуковскому)  въ 
1881  году,  поставленная  на  сцен^  Маршнскаго  театра,  имела 
средшй  усп^хъ.  Въ  1884  году,  въ  Петербурга,  поставлена 
была  опера  «Мазепа»  (либретто  В.  Буренина  по  «Полтава» 
А.  Пушкина).  Зат^мъ  онъ  написалъ,  по  либретто  Шпажин- 
скаго,  оперу  (сЧарод-Ьйка)),  поставленную  въ  С.-Петербурга 
въ  1887  году  (подъ  управлешемъ  автора),  безъ  усп-Ьха.  Въ 
1890  году,  въ  несколько  м^сяцевъ,  Чайковскш  пишетъ  одну 
изъ  лучшихъ  своихъ  оперъ  «Пиковая  дама»  (сюжетъ  по  Пуш- 
кину_,  либретто  М.  Чайковскаго,  брата  композитора),  въ  томъ  же 
году  (7'го  декабря)  поставленная  на  сцен'Ь  Маршнскаго  театра. 
Эта  опера  им^ла  очень  большой  усп'Ьхъ  въ  Poccin  и  была 
также  поставлена  заграницей,  въ  Праг'Ь,  В'Ьн'Ь,  Берлин'Ь.  По- 
сл-Ьдияя  опера  Чайковскаго  «1оланта»  (лирическая,  въ  2-хъ 
д'Ьйств1яхъ,  по  драм'Ь  датскаго  поэта  Герца,  либретто  состав- 
лено М.  Чайковскимъ)  им-Ьла  значительный  усп'Ьхъ  на  Bcf>X!, 
оперныхъ  сценахъ  въ  Poccin,   отчасти  и  заграницей. 

Хотя  П.Чайковсюй  преимущественно  инструментальный  ком- 
позиторъ,  его  оперы  им'Ьютъ  также  первенствующее  значеше. 
Находясь  сначала  подъ  влiянieмъ  Глинки,  Гуно  и  Мейербера 
(«Опричникъ»),  склоняясь  зат-Ьмъ  въ  сторону  русскихъ  сво- 
ихъ современниковъ  («Кузнецъ  Вакула>)  его  гешй  быстро 
вырабатываетъ  полиМшую    свою  индивидуальность  («Евгешй 


—  271  — 

OiilirHHb)))  и  даетъ  памъ  несколько  прекрасныхъ  оаеръ.  Въ 
((Ппковой  дам'Ь»  ЧайковскШ  достигъ  высшаго  развит1я  своего 
опернаго  творчества.  Его  яркая,  могучая  индивидуальность  поб'Ь- 
ждала  Bct  окрулхавш1я  его  тече1пя  опернаго  творчества;  ни 
современные  иностранцы,  ни  выдаю1ц1еся  таланты  французовъ, 
ни  мощный  гешй  Р.  Вагнера  (его  онъ  не  любилъ),  ни  рус- 
cide  современные  оперные  композиторы — ничто  не  отразилось 
на  его  самостоятельномъ  творчества.  Могучая  мелодичность, 
доведенная  до  совершенства,  композиторская  техника  и  пре- 
красная инструментовка  обезнечили  его  операмъ  прочный 
усп'Ьхъ. 

Одновременно  съ  операми  Чайковскаго  въ  репертуар^Ь  рус- 
скихъ  оперныхъ  сценъ  занимали  почетное  м'Ьсто  оперы  его  учи- 
теля Антона  Григорьевича  Рубинштейна (1829 — 1894).  Будучи 
значительно  старше  ученика  своего,  Чайковскаго,  положен1е  его 
какъ  выдаюш,агося  опернаго  композитора  упрочилось  въ  Росс1и 
только  съ  1875  г.,  т.е.  съ  постановки  оперы  «Демонъ»  (либретто, 
по  Лермонтову,  составлено  II.  А.  Висковатовымъ)  насцен'ЬМар1ин- 
скаго  театра.  Первые  опыты  молодого  Рубинштейна  въ  сочинен1и 
русскихъ  оперъ  потерпели  неудачу.  «ДмитрШ  Донской»  или  «Ку- 
ликова битва»  (по  либретто  Соллогуба  и  Зотова),  поставленная  въ 
С.-Петербурга  въ  1852  году  и  одноактная  «0омка  Дурачекъ» 
(1853  г.) — ycnfea  не  hmIuih.  Причиной  тому  была  его  не- 
подготовленностъ  къ  сочиненно  «русскихъ  оперъ».  Bcлifeдcтвie 
принцип1альнаго  отрицан1я  нац1ональности  въ  музыгЬ.  народныя 
оперы  Глинки  не  оказывали  на  него  никакого  духовнаго  вл1ян1я. 
Композиторская  индивидуальность  Рубинштейна  сложилась  во 
время  жизни  его  на  запад'Ь,  что  также  не  могло  не  отразиться 
на  его  творчеств-Ь.  Только  къ  концу  жизни  сказалось  у  него 
некоторое  сближен1е  съ  русскимъ  опернымъ  стилемъ,  наибол'Ье 
проявившееся  въ  его  onept  «Купецъ  Калашниковъ> .  Это  и  за- 
ставило его  испытывать  свои  силы  опернаго  композитора  загра- 
ницей. Оперы  его:  «Д^ти  степей»^  въ  4-хъ  дМств1яхъ,  на 
н'Ьмецк1й  текстъ  Мозенталя,  впервые  поставлена  была  въ  В'Ьн'Ь. 
(1861);  «Фераморсъ».  въ  3-хъ  дМств1яхъ.  на  текстъ  Роден- 
берга,  по  «Лалла-Рукъ»  Т.  Муръ^  поставлена  была  въ  Дрезден'Ь 
(1833);  «Маккавеи»,  на  либретто  Мозенталя  (по  драм-Ь 
О.  Людвигъ)— въ  Берлип'Ь  въ  1875  году.  Bcfe  эти  три  онеры 
впосл'Ьдств1и  (съ  русскими  переводами)  стали  достояшемъ 
русско-оперныхъ  сценъ,  а  именно:  «ДЬти  степей >  въ  Москва, 
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въ  1886  году;  «Фераморсъ»^  въ  С.-Петербург'Ь,  noc.ui  смерти 
композитора  (въ  1898  году);  «Маккавеи» — въ  С.-Петербург'Ь 
и  Москв'Ь,  въ  1877  году.  Изъ  пихъ  наибольшее  художествен- 
ное значеше  им^отъ  опера  «Маккавеи»  по  глубокому  вдо- 
хновешю^  выдержанному  стилю  и  превосходной  драм-Ь.  Быст- 
рая постановка  ея,  на  двухъ  Императорскпхъ  онерныхъ  сце- 
нахъ  въ  Росс1и,  была  посл'Ьдств1емъ  огромнаго  успеха  «Де- 
мона»—  этого  <  Фауста  >  для  русской  публики.  Удачное  j[h6- 
ретто,  популярное  и  захватывающее,  съ  гешальной  —  м-Ьстами — 
музыкой,  создали  этой  onepli  наибольш1й  изъ  вс^ъ  совре- 
менныхъ  оперъ  усп^ъ;  это  наибол'Ье  репертуарная  изъ  всЬхъ 
современныхъ  русскихъ  оперъ,  Въ  этой  опер'Ь  творчество  Ру- 
бинштейна достигло  наибольшей  силы,  въ  особенности  въ 
большомъ  дуэгЬ  посл'Ьдпяго  д'Ьйств1я.  Весьма  удаченъ,  какъ 
и  въ  другихъ  его  операхъ  («Фераморсъ>),  восточный  элементъ 
въ  танцахъ.  Опера  была  написана  еще  до  концертной  по'Ьздки 
въ  Амерпку  (1872 — 73  гг.)  и  была  имъ  представлена  въ  ди- 
рекц1ю  Императорскпхъ  театровъ.  Она  четыре  года  выжидала 
своей  постановки  и  была  принята  публикой,  сначала^  довольно 
равнодушно.  Посл^  громаднаго  усиЬха  «Демона»  въ  Рос- 
с1и,  эта  опера  исполнялась  также  заграницей — въ  Герман1и 
и  загЬмъ  итальянскими  труппами  въ  Лондона  (1881),  Аме- 
рика и  Испан1и  (1904)  *).  Въ  1877  г.,  Рубинштейнъ  окончилъ 
сочинеше  большой  оперы  «Неронъ»,  на  либретто  Барбье, 
написанное  по  заказу  парижской  «Большой  оперы >,  но  ни- 
когда тамъ  не  исполнявшейся.  Эта  опера  принадлежитъ  къ 
его  лучшимъ  опернымъ  произведен1ямъ;  написанная  для  Фран- 
щи,  она  была  поставлена  въ  провинщальномъ  город^Ь  Pyant 
безъ  серьезнаго  усиЬха.  Итальянск1я  оперныя  труппы  испол- 
няли ее  въ  Лондон^^  Петербурга  и  Москв-Ь;  наконецъ,  въ 
посл'Ьднее  время  эта  опера  стала  репертуарной  и  въ  Росс1и 
(на  частныхъ  оперныхъ  сценахъ).  Русскую  оперу  «Купецъ 
Калашнпковъ»,  въ  3-хъ  д'Ьйств1яхъ  (либретто  Куликова,  по 
Лермонтову)  Рубинштейнъ  наппсалъ  немедленно  послЬ  «Нерона» ; 
въ  1880  г.  состоялась  ея  постановка  въ  С.-ПетербзфГ'Ь^  на  сцеиЬ 
Mapin нскаго  театра;  но  посл^  второго  представлешя  она  была 
снята  съ  репертуара  по  неизв'Ьстнымъ^  но  не  цензур нымъ,  при- 
чинамъ.   Новая  попытка  ея  постановки  въ   1889  году,  такя^е 


*)  Выдающ1йся   п-Ьвецъ  Матт1а  Батиста нп, 
«Демона»  заграницей. 


много    сод-Ьйствовалъ  успеху 
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не  увенчалась  усп'Ьхомъ;  на  генеральной  репетищи  состоялось 
уже  запрещеше  ея  исполнен1я  на  сценахъ  Императорскихъ 
театровъ.  Это  отразилось,  конечно,  и  на  драматической  цензур-Ь, 
которая  только  въ  1901  году,  съ  большими  купюрами,  разр-Ь- 
шила  ея  постановку  (Москва,  Частная  русская  опера,  1901). 
Даже  въ  искал^ченномъ  вид'Ь  эта  опера  сд'Ьлалась  репертуар- 
ной на  частныхъ  оперныхъ  сценахъ  въ  Россш.  Посл'Ьдняя  рус- 
ская опера  Рубинштейна  «Горюша»  (либретто  Аверк1ева^  на 
сюжетъ  драмы  его  «Хм'Ьлевая  ночь»)  поставлена  была  для 
праздновашя  полув-Ькового  юбилея  Рубинштейна  въ  1889  г., 
въ  Мар1инскомъ  театр'Ь,  но  ycnfea  не  им^ла;  она  окапалась 
слабее  другихъ  русскихъ  оперъ  его.  Попытки  Рубинштейна  въ 
комическомъ  стил^,  неудавш1яся  въ  молодости,  были  имъ  во- 
зобновлены въ  поздн'Ьйшее  время  съ  большимъ,  но  не  выдаю - 
поимся,  усп'Ьхомъ.  Въ  Гамбург-Ь  поставлены  были  дв^  одно- 
актныя  комичесюя  оперы:  «Среди  разбойниковъ»  (въ1883г) 
и  «Попугай»  (1884).  Посл'Ьдняя  съ  н'Ькоторымъ  усп'Ьхомъ. 
Об'Ь  эти  маленьк1я  оперы  еш;е  ожидаютъ  своей  постановки  въ 
Poccin,  будучи  изданы  съ  русскимъ  переводомъ  (А.  Горчако- 
вой) *). 

Не  принадлежа  къ  опернымъ  произведен1ямъ  въ  нацюналь- 
номъ  стил-Ь,  оперныя  сочинешя  Рубинштейна^  написанныя  имъ 
на  pyccKie  тексты,  сохранятъ  за  собой  известное  историче- 
ское значен1е,  какъ  сочинешя  создававш1яся  въ  пер1оде  еще 
не  вполне  выясни вшагося  и  установившагося  нац1ональнаго 
русскаго    опернаго   стиля. 

Въ  этомъ  же  перюд'Ь  появились  еще  друг1я  русско-опер- 
ныя  произведетя,  которыя  сл'Ьдуетъ  отм^ить:  «Кузнецъ-Ва- 
кула»  Соловьева^  Николая  беопемптовича  (род.  1846),  на- 
писанная на  конкурсное  либретто  Я.  Полонскаго  **)  по  Гоголю 
(то-же,  на  которое  была  написана  опера  Чайковскаго,    полу- 


*)  Будучи  прйнцап1альыыз1ъ  противникомъ  оперныхъ  идеаловъ  Р.Вагнера 
и  дожйвъ  до  громаднаго,  всеподавляющаго  ycntxa  его  оперъ,  Рубинштейнъ 
искалъ  другихъ  оперныхъ  идеаловъ  и  посвятилъ  свои  творческ1я  силы  создан- 
ной имъ  «духовной  onept»,  осущесгвлен1е  коей  въ  Герман1и  казалось  ему 
возможной,  какъ  усовершенствованное  продолжен1е  соратор1и».  Онъ  сочинилъ, 
кром'Ь  двухъ  оратор1й,  три  духовныя  оперы:  «Моисей»  (1887),  «Христосъ> 
(1888)   II  «Суламитъ»  (1883). 

**)  Постановка  этой  оперы  могла  состояться  только  на  частной  оперной 
сцен'Ь,  что  осуществилось  въ  С.-Петербургскомъ  музыкально-драматическомъ 
кружка,  въ  1880  г., — съ  хороши мъ  усп'Ьхомъ. 
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чившая  премио  въ  1875  году),  и  «Кордел1я»  (либретто  П.  К. 
Бронникова^  по  драм-Ь  Сарду  «Месть»),  поставленная  въ  С. -Пе- 
тербургЬ^  на  сцен1з  Мар1инскаго  театра,  въ  1885  году,  съ 
усп'Ьхомъ  и  зат^мъ  вошедшая  въ  репертуаръ  всЬхъ  частныхъ 
оперпыхъ  сценъ. 

Въ  1895  году,  па  сцен1>  Мар1инскаго  театра,  поставлена 
была  опера  «Орестея»  Серг-Ья  Ивановича  TaHteea.  назван- 
ная имъ  «Трилопя»,  въ  8-ми  картинахъ  (по  Эсхилу,  либ- 
ретто Векстерна).  Опера  успеха  не  им^ла,  не  смотря  на  ея 
оригинальность  и  весьма  серьезное,  выдающееся  музыкальное 
содержан1е;  эту  оперу  ожидаетъ  усп'Ьхъ  въ  будуш.емъ. 

Изъ  нов'Ьйшихъ  оперныхъ  произведеп1й,  усп'Ьхъ  коихъ  еще 
не  опред'Ьлился,  нужно  упомянуть  оперы:  Антона  Степано- 
вича АренСКаГО  (род.  1861)  «Сонъ  на  ВолгЬ»,  въ  4-хъ  дМ- 
ств1яхъ  (Москва,  1892,  Большой  театръ).  «Рафаэль»,  въ 
одномъ  д^йств1и  (Москва,  1894,  любительскш  спектакль)  и 
«Наль  и  Дамаянти»  (Москва,  1903^  Большой  театръ);  зат^^мъ 
Блейхмана,  Юл1я  Ивановича  (род.  1868  г.).  Опера  его 
«Принцесса  Грёза»  поставлена  была  въ  1900  г.,  въ  Новомъ 
театр1),  въ  Москва,   но  ycnlixa  не  им'Ьла. 

Гречаниновъ,  Александръ  Тихоновичъ  (род.  1864).  Опера 
его  «Добрыня  Никитичъ»  поставлена  на  сцен^  Больнюго  театра 
въ  Москва,  въ   1904  году. 

Ипполитовъ-Ивановъ,  Михаилъ  Михайловичъ  (род.  1859). 
Оперы  его  «Руоь))  (на  библейскш  сюжетъ),  впервые  постав- 
ленная въ  казенномъ  театр'Ь  въ  ТифлисЬ,  въ  1887  г.,  и  «Лея», 
на  сюжетъ  Тургенева,  написанная  подъ  явнымъ  вл1ян1емъ  «Ев- 
гешя  Он^згина»  Чайковскаго  и  поставленная  въ  Москв^Ь,  въ 
Русской  частной  опер'Ь,  въ  1900  г.  — большого  ycnlixa  не  им^^ли. 

Иванов ъ,  Михаилъ  Михайловичъ  (род.  1849).  Написаны 
имъ  три  оперы:  «Забава  11утятишна>^,  по  либретто  В.  Буре- 
нина (Москва,  Новый  театръ,  1899);  «Потемкинскш  празд- 
никъ»,  по  либретто  А.  Суворина  (написана  въ  1888  году,  но 
долго  не  была  разрешена  цензурой)  и  «Каширская  старина», 
по  драм'Ь  Авертева  (1905.  въ  частной  опер^з  князя  Це- 
ретели,   въ  TeaTpii  Консерватор1и). 

Кореш;енко,  Арсенш  Николаевичъ  (род.  1870).  Оперы  его  г 
«Пиръ  Валтазара»  (экзаменная  задача  Московской  Консерва- 
Topin  1891  г.),  была  поставлена  на  сцен^Ь  Большого  театра  въ 
1892  году;    «Ангелъ  смерти»,   въ   2-хъ    дМств1яхъ,    по  Лер- 


.    —  275  - 

монтову;  «Ледяной  домъ»,  въ  4-хъ  д'Ьйств1яхъ.,  по  Лажечни- 
кову, поставлена  въ  Большомъ  театр'Ь  въ  Москва,  въ   1900  г. 

Рахманиновъ^  СергМ  Васильевпчъ  (род.  1873  г.).  Его 
одноактная  опера  «Алеко»  (экзаменная  работа  Московской 
KoHcepBaTopin),  поставлена  была  въ  Москв'Ь^  въ  Большомъ 
театр'Ь,  въ  1892  году. 

Симонъ,  Антонъ  Юльевичъ  (род.  1851,  во  Франщи) 
переселился  въ  Москву  въ  1871  г.  На  русск1е  тексты  оперы 
его  суть  сл'Ьдующ1я:  «Ролла»  (Москва  1892);  «Шснь  торже- 
ствующей любви»  по  Тургеневу,  либретто  Н.  Вильде  (Москва, 
1899),  «Рыбаки»  либретто  Н.  Вильде,  по  Виктору  Гюго 
(Москва,  1900). 

Тан'Ьевъ,  Александръ  Серг1>евичъ  (род.  1850).  Одно- 
актная опера  его,  «Месть  Амура»  пока  еще  поставлена  была 
только  въ  придворномъ  театр-Ъ  Эрмитажа  (въ   1904  г.). 

Юферовъ,  Сергей  Владим1ровичъ  (род.  1865).  Опера 
его  «1оланда»,  въ  1  дМств1и,  либретто  по  драм'Ь  Герца,  была 
поставлена  въ  Спб.  Русской  Частной  опер'Ь;  другая  опера  его 
«Антон1й  и  Клеопатра»,  пока  еще  нигд^  не  поставлена. 


Въ  репертуар-Ь  русскихъ  оперныхъ  сценъ  имеется  опера 
«Галька»  польскаго  композитора  Станислава  Монюшко, 
(1819  — 1872),  которая,  будучи  написана  на  польское  ли- 
бретто, не  можетъ  быть  причислена  къ  русскимъ  операмъ, 
но  исполняется  съ  большимъ  усп-Ьхомъ,  въ  русскомъ  перевод^^, 
всЬми  русско- оперными  труппами.  Бол-Ье  правъ  на  признаше 
русской  оперой  им^етъ  «Кроатка»  Оттона  Ивановича  Дютша 
(род.  1825  въ  Копенгаген'Ь,  ум.  въ  1863  г.  въ  Гермаши). 
Переселившись  въ  Россш  въ  1848  году  и  написавъ  удачную, 
музыку  къ  пьес^  «Русская  свадьба»  Сухотина,  въ  1852  году^ 
онъ  р'Ьшился  приступить  къ  сочинешю  русской  оперы  «Кро- 
атка  или  соперницы»,  поставленной  на  сцен-Ь  Мар1инскаго 
театра  въ  1860  году.  Опера  эта,  написанная  подъ  вл1яшемъ 
Мендельсона  и  отчасти  Мейербера,  въ  сжатыхъ  формахъ,  не 
внесла  ничего  новаго  въ  оперное  творчество  и  потому,  не 
смотря  на  свою  богатую  мелодичность  и  общедоступность,  не 
удержалась  въ  русско-оперномъ  репертуара. 
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Музыка  инструментальная. 

Колыбелью  инструментальной  музыки,  вообще,  сл'Ьдуетъ 
признать  Итал1ю,  гд^  уже  въ  ХУ1  в-Ьк^Ь  игра  на  смычковыхъ 
струнныхъ  инструментахъ  получила  свое  начало.  Въ  ХУП 
B-feKt  полвляются^  на  Запад-Ь,  уже  инструментальныя  группы 
изъ  струнныхъ  и  духовыхъ  инструментовъ,  играющихъ  вм-Ьст^, 
преимущественно  современные  танцы. 

Въ  Poccin  инструментальная  музыка  народиться  могла  только 
въ  ХУШ  Bi^Ki,  такъ  какъ  существовавшая  до  того  времени 
игра  на  простонародныхъ^  весьма  примитивно  устроенныхъ 
инструментахъ  не  могла  породить  художественнаго  творче- 
ства. Изъ  первобытной  музыки  скомороховъ,  удовлетворявшая 
стол'Ьт1ями  весь  народъ^  не  могло  произойти  начало  настоящей 
художественной  инструментальной  музыки,  хотя  скоморохи 
пользовались  разнообразными  инструментами:  Гусли  (глав- 
нМш1й),  гудокъ,  домра,  балалайка  *)^  бандура — струн- 
ные; свир'Ьль^  сурна,  дудка,  жилейка,  волынка — духовые**). 
Модными  инструментами  были  цитра  и  клавесинъ.  Во  время 
великихъ  реформъ  Петра  Великаго,  было  обращено  вниман1е 
.и  на  инструментальную  музыку,  заводились  военные  и  част- 
ные оркестры  знатныхъ  вельможъ.  Организованы  были  въ 
1722  г.  постоянные  концерты  оркестра  герцога  Гольштин- 
скаго,  при  двор^,  продол;кавш1еся  до  кончины  Петра  Вели- 
каго. Въ  эпоху  величайшаго  развит1я  инструментальной  му- 
зыки въ  FepManin,  у  насъ  въ  Poccin  ею  интересовались  только 
HCMHorie  любители;  pyccKie  композиторы  того  времени  сочиняли 
только  вокальную  музыку.  Первыя  попытки  въ  сочинеши  ин- 
струментальной музыки,  мы  встр'Ьчаемъ,  въ  начал ii  XIX  в'Ька, 
у  Глинки.  Онъ  сочинялъ,  какъ  уже  было  pante  упомянуто, 
симфон1и  и  инструментальные  ансамбли,  квартеты,  тр1о,  сек- 
стеты и  пр.  Сочинешя  эти,  представляя  собою  произведешя 
перваго  пер1ода  его  творчества,  не  им'Ьютъ  художественнаго 
значешя,  и  только  отчасти  сохранились.  Но  оркестровыя  про- 

*)  См.  А.  Фаминцынъ  «Скоморохи  на  Руси>  — «Домра  и  сродные  ей  ин- 
струменты з>. 

"*)  Въ  последнее  время  талавтливый  балалаечникъ  В.  В.  Андреевъ  пы- 
тается организовать  ц-Ьдый  оркестръ,  группируя  и  совершенствуя  названвые 
народные  инструменты.  Достигая  при  большой  стройности  псполнен1я  и  хо- 
рошихъ  отт^нкахъ,  своеобразной  звучности,  эта  попытка,  т-Ьмь  не  мен-Ье,  не 
можетъ  им^ть  никакого  истивно-художественнаго  значеи1я. 
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изведешя  его,  написанпыя  впосл^Ьдств1и:  <^ Камаринская >,  дв-Ь 
концертный  увертюры  на  испанская  темы,  увертюра  къдрам-Ь 
«Князь  Холмскш» — суть  перлы  русскаго  инструментальнаго 
творчества. 

Современннкъ  Глинки^  А.  С.  Дар  гомыжск1й,  также 
оставилъ  намъ  несколько,  мен^Ье  значительныхъ  оркестровыхъ 
сочииешй:  Малоросс1йскш  казачокъ,  Чухонская  фантаз1я^  Баба- 
яга.  Только  во  второй  половина  XIX  в1>ка  мы  видимъ  у  насъ 
въ  Росс1и  полный  разцв^>  инструментальной  музыки;  наши 
величаЙ1ше  композиторы  посвящаютъ  ей  свои  т:ворческ1я  силы. 
Первая  симфошя  въ  Poccin  *),  исполнявшаяся  публично^  на- 
писана была  Н.  Римскимъ-Корсаковымъ  (Es-moll),  въ  1865  г. 
Зат'Ьмъ  появилась  вторая  симфон1я  (С-шоП)  Чайковскаго,  дв-Ь 
выдаюш,1яся  симфоши  А.  Бородина,  симфоши  Глазунова,  Ба- 
лакирева, Аренскаго,  С.  Танеева,  С.  Ляпунова,  А.  Тан'Ьева  и 
др.  Симфоши  русскихъ  композиторовъ  обличаютъ  особенности 
стиля,  иногда  даже  народность  (Бородинъ,  Чайковскаго— вторая, 
Римскш-Корсаковъ  —  первая).  Mnorie  изъ  нихъ  исполняются 
за  границей  **),  не  только  въ  Европ^Ь,  но  даже  въ  Америк'Ъ. 
Главнейшими  сочинителями  симфоши  сл'Ьдуетъ  признать:  Чай- 
ковскаго^ Глазунова,  Бородина  и  Рймскаго-Корсакова.  Симфо- 
ши Чайковскаго  им^зютъ  большое  значеше  въ  современной  сим- 
фонической музыка;  изъ  нихъ  шестая  < патетическая»,  есть  про- 
изведен1е  столь  выдаюп];ееся,  что  пр1обр'Ьло  уже  всем1рную  из- 
вестность. ВсЬ  семь  симфоши  Глазунова  представляютъ  собой 
выдаю1ц1еся  образцы  современнаго  симфоническаго  творчества, 
въ  которыхъ  дарован1е  композитора  высказалось  съ  наиболь- 
шей силой.  Симфоши  Бородина,  Глазунова  и  Рймскаго-Кор- 
сакова, исполняются  преимуш,ественно  заграницей.  Симфонш 
(C-dur)  Балакирева,  сл^дуетъ  также  отметить  какъ  выдаю- 
щееся произведеше  этого   рода. 

Въ  краткш  пер1одъ  времени — мен-Ье  полвека — симфониче- 
ское творчество  русскихъ  композиторовъ,  благодаря  ихъ  энер- 


*)  Исполнена  въ  концерта  Безплатной  школы  хорового  nliHifl,  подъ 
управленюмъ  ея  директора,  М.  А.  Балакирева,  въ  1865  году.  Черезъ  25  л-Ьтъ 
переделанная  авторомъ  и  переложенная  въ  E-moll  (ор.  1),  издана  только  въ 
переделке.  Изъ  трехъ  его  симфонш  сл^дуетъ  особенно  отметить  <Антаръ>, 
т.  е.  вторую,  ор.  У. 

*'')  Впервые  симфон1и  Бородина  и  Рймскаго-Корсакова  исполнялись  въ 
Германш  старан1ями  Ф.  Листа,  искренняго  поклонника  нов1зйшихъ  русскихъ 
композиторовъ. 
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пи  и  выдающейся  талантливости,  доведено  до  полнаго  раз- 
цв1>та  *).  Сл^дуетъ  отм'Ьтить,  что  въ  Poccin  успешно  продол- 
жается сочинеше  симфонш,  В7>  классическихъ  формахъ,  не 
смотря  на  народившшся,  въ  этотъ  же  пер1одъ,  новой  сим- 
фонической формы:  «симфоническая  поэма»  (Symphonische 
Dichtung),  создателемъ  которой  былъ  Фр.  Листъ.  Очевидно, 
этотъ  новый  родъ  симфон1и,  который  явился  какъ-бы  продол- 
жен1емъ  симфоническаго  творчества,  въ  новомъ  вид-Ь^  для  сто- 
ронниковъ  того  взгляда,  что  посл'Ь  «девятой))  Бетховена,  про- 
должеше.  прежней,  классической  формы  симфоши  является 
невозможнымъ — у  насъ  въ  Poccin  не  повл1ялъ  на  указанный 
выше  разцв^тъ  прежней  формы  симфонш.  Но  новая  форма  «сим- 
фонической ПОЭМЫ))  не  осталась  безъ  вл1яшя  на  творчества  на- 
шихъ  авторовъ;  почти  всЬ  наши  русск1е  композиторы  стали 
сочинять  подобныя  поэмы  подъ  разными  назвашями.  Первой 
изъ  ыихъ  сл-Ьдуетъ  признать  русскую  былину  «Садко»  Н.  Рим- 
скаго-Корсакова,  появившуюся  въ  1867  году.  Творчество  рус- 
скихъ  композиторовъ  на  поприщ'Ь  «симфонической»  музыки 
вообпде,  т.  е.  сочинешй,  нанисанныхъ  для  симфоническаго  ор- 
кестра, очень  богато;  мы  им^емъ  мнол^ество  превосходныхъ 
произведешй.  П.  Чайковск1й  и  А.  Глазуновъ,  какъ  компози- 
торы инструментальные,  по  преимуществу,  занимаютъ  господ- 
ствуюш;ее  положен1е.  Самыя  глубок1я  вдохновен1я  Чайковскаго 
выразились  въ  его  превосходныхъ  оркестровыхъ  сочинешяхъ: 
увертюра-фантаз1я  «Ромео  и  Джульетта»,  «Франческа  де-Рими- 
ни»,  «Буря»  (по  Шекспиру)  и  др.  У  Глазунова  назовемъ 
«Стенька-Разинъ»  (1885  г.),  «Кремль»  и  др.  У  Н.  Римскаго- 
Корсакова  сл-Ьдуетъ  отм'Ьтить:    «Каприччю  на  испанск1я  темы» 

(1887)  и   <1Пехеразада>  симфоническая  сюита  изъ  1001  ночи 

(1888)  съ  восточнымъ    характеромъ  **). 


*)  Сймфон1и  А.  Рубинштейна,  сочиненныя  имъ  во  второй  полобин*  XIX 
в-Ька,  не  им^ютъ  прямого  отношен1я  къ  творчеству  русскихъ  симфонистовъ, 
oHt  представляютъ  собой  произведен1я,  написанныя  подъ  вл1ян1емъ  западныхъ 
комиозвторовъ.  Лучшая  изъ  нихъ,  «Океанъ»  — въ  семи  частяхъ,  неодвократно 
исполнявшаяся  съ  усп^хомъ  п  въ  Россш. 

*'*')  Хотя  А.  Рубинштейнъ  не  призвавалъ  новой  формы  симфонической 
поэмы,  но,  очевидно,  и  на  немъ  она  отразилась,  въ  его  четырехъ  музыкально- 
характерныхъ  картинахъ:  «Фаустъ»,  «Иванъ  Грозный»,  «Донъ-Кихотъ>  и 
«Росс1я».  Для  «Донъ-Кихота»,  авторомъ  допущена  даже  программа,  т.  е. 
именно  то,  что  наиболее  имъ  отрицалось,  принцип1ально,  въ  симфоническомъ 
творчеств-Ь. 
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Ц.  А.  Кюи,  будучи  вокальнымъ  композиторомъ  по  преиму- 
ществу, также  сочинялъ  для  оркестра,  но  бол^е  мелк1я  про- 
изведешя;  даже  М.  П.  Мусоргскш  оставилъ  намъ  н'Ьсколько 
оркестровыхъ  сочиненш,  вообще  неим^Ьющихъ  выдающагося 
значешя.  Выдающаяся  его  оркестровая  фантаз1я  «Ночь  на  лы- 
сой ropt»  также  указываетъ,  хотя  въ  несовершенной  форьй,  о 
своемъ  происхождеши  на  почв-Ь  «симфонической  поэмы».  ВсЬ 
наши  современные  композиторы  сочиняютъ  для  оркестра,  въ 
бол^^е  или  мен'Ье  свободныхъ  формахъ,  изъ  коихъ,  въ  посл^кднее 
время  форма  сюиты  является  какъ  бы  преобладающей. 

Зд'Ьсь  сл^Ьдуетъ  еще  упомянуть  о  недавно  проявившемся,  вы^ 
дающемся  творчеств'Ь  П.  Чайковскаго  и  А.  Глазунова,  въ  обла- 
сти балетной  музыки.  До  появлешя  перваго  балета  Чайковскаго 
«Лебединое  озеро»,  npoi^B-bTaBmie  въ  нашихъ  столицахъ,  ба- 
летные спектакли  пользовались  музыкой,  выписанной  изъ  за 
границы  или  музыкой  сочинен]я  спец1ально  приглашенныхъ  «ба- 
летныхъ  композиторовт^-иностранцевъ»    (Пуни,  Минкусъ  и  др.). 

KpoMi  этихъ  высокоталантливыхъ  балетовъ,  мы  им'Ьемъ  ба- 
леты: А.  Рубинштейна,  А.  Н.  Корещенко,  Н.  С.  Кленовскаго, 
Б.  Шеля  и  др. 

Появилась  у  насъ  также  выдающаяся  музыка  къ  драмати- 
ческимъ  пьесамъ.  Начиная  съ  Глинки,  написавшаго  превосход- 
ную музыку  къ  драм^  Кукольника  «Князь  Холмсюй»,  Чай- 
ковский написалъ  музыку  къ  «Сн^гурочк^»,  къ  «Гамлету»;  Ба- 
лакиревъ  къ  драм-Ь   «Король  Лиръ»,  и  др. 

По  разнообразш  и  всеобъемлющему  творчеству  своему,  рус- 
ская школа  заняла  теперь  свое  почетное  м'Ьсто  въсонм'Ь  куль- 
турныхъ  народовъ  Западной  Европы;  всЬ  роды  музыкальнаго 
творчества  им'Ьются  въ  талантливыхъ  образцахъ  нашихъ  компо- 
зиторовъ.  Даже  камерная  музыка,  въ  посл^дше  полв'Ька  разви- 
лась значительно  въ  Poccin.  Хотя  М.  И.  Глинка  уже  сочинялъ 
камерную  музыку,  но  она  въ  то  время  еще  не  им^^ла  самостоя- 
тельнаго  значешя.  Первый  русскш  струнный  квартетъ  былъ 
написанъ  Н.  Я.  Афанасьевымъ  (1821  — 1898)  на  премш 
Русскаго  Музыкальнаго  Общества  въ  1860  году.  Квартетъ 
былъ  названъ  « Волга  >,  по  своему  отчасти  народному  ха- 
рактеру   *).  Имъ-же    было   написано    еще  н'Ьсколько    струн- 


*)  Этотъ  квартетъ  былъ  изданъ  въ  Лейпцига,  такъ  какъ  въ  1860  году  не 
было  въ  Poccia  издателей  для  камереыхъ  сочинен1й. 
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ныхъ  квартетовъ  и  недурной  октетъ  «Новоселье».  Этотъ  заро- 
дышъ  камерной  музыки  не  могъ  развиться  немедленно, 
потому  что  только  посл'Ь  основашя  въ  1862  году,  С.-Пе- 
тербургской Консерватор1и,  возможно  было  пршбрЬсти  по- 
знашя  композиторской  техники  и  привить  располол^еше  къ 
камерной  музык'Ь,  столь  недавно  начавшимся,  публичнымъ  ея 
исполнен1емъ  въ  квартетныхъ  собран1яхъ  Русскаго  Музыкаль- 
наго  Общества.  Первымъ,  изданнымъ  въ  Poccin,  струннымъ 
квартетомъ  былъ  квартетъ  (E-dur)  Э.  Направника  (1873).  За- 
т'Ьмъ  появились  чудные  струнные  квартеты  Чайковскаго;  пре- 
восходные квартеты  А.  Бородина;  квартеты  А.  Г.][азунова. 
С.  Тан'Ьева,  К.Давыдова,  А.  Тан^Ьева^  Н.  Римскаго-Корсакова, 
Ц.  Кюи,  Аренскаго,  Черепнина,  Глазунова^  Блумонфельда^ 
Гречанинова,  Золотарева^  Копылова,  Направника,  Соколова, 
Эвальда^  Винклера,  Витоля  и  др.  *).  Появилось  несколько 
струнныхъ  квинтетовъ  (Глазунова)  и  секстетовъ  (К.  Давыдова, 
Чайковскаго)  **). 

Первое  фортешанное  тр1о  въ  Poccin,  получившее  въ  1876 
году  прем1ю  Русскаго  Музыкальнаго  Общества,  было  сочинеше 
Э.  Направника  (ор.  24).  Зат^мъ  отм-Ьтить  сл-Ьдуетъ  прево- 
сходное тр1о  П.  Чайковскаго  и  прекрасное  трю  (E-moll)  Арен- 
скаго.  Кром^  камерной  музыки,  наши  композиторы  обогатили 
также  литературу  сочинешй  для  отд'Ьльнаго  инструментальнаго 
исполнен1я:  Чайковскш  —  написалъ  превосходный  концертъ 
(ор.  35)  для  скрипки  (1878);  для  в1олончели:  Вар1ацш  (ор. 
33^  1876)^«Каприччш»  (ор.  62,  1887).  Римскш-Корсаковъ 
написалъ  скрипичную  фантаз1*ю  на  русск1я  темы  (ор.  33);  и 
Глазуновъ — несколько  мелкихъ  п1есъ  для  вюлончели. 


*)  Зд^сь  не  упоминаются  соч]1пен1я  камерной  музыки  А.  Рубинштейна^ 
его  превосходные  струнные  квартеты  и  великолепные  Tpio.  Вс^  этисочйнен1я 
создались  на  почв*  западной  кахмерной  музыки  и  пользуются  заслуженной 
известностью.  Ничего  «русскаго»  въ  этихъ  сочинен1яхъ  не  проявляется,  а  по- 
тому не  приходится  причислять  ихъ  къ  русской  камерной  музыка. 

**)  Обил1е  произведен1й  камерной  музыки,  преимущественно  струнныхъ 
квартетовъ,  появившихся  въ  печати  въ  посл15ДН1е  годы,  объясняется  учре- 
жденными покойнымъ  М.  Беляевымъ  (сознательныхмъ  покровителемъ  симфони- 
ческой и  камерной  музыки  въ  Росс1и)  конкурсомъ  для  усилен1я  творчества 
молодыхъ  композиторовъ  на  поприща  камерной  музыки.  Учрежден1е  этихъ 
ежегодныхъ  конкурсоьъ  получило  громадное  значен1е,  всл'Ьдств1е  равнодуш1я 
къ  таковымъ,  схоличныхъ  отд'Ьлен1й  Императорскаю  Русскаго  Музыкальнаго 
Общества. 
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Сочинеьпя  для  скрипки  или  в1олончели,  всегда  будутъ  ма- 
лочисленными, у  композиторовъ  создающихъ  сочинешя  симфо- 
ническ1я  и  камерную  музыку.  Одинаково  незначительно  ихъ 
творчество  по  отношен1ю  къ  главн'Ьйшему  сольному  инструмен- 
тальнаго  нашего  времени — фортен1ано.  Особенности  форте- 
шанной  техники  требуютъ,  чтобы  сочинитель  самъ  былъ  прево- 
сходный техникъ.  Главн'Ьйшимъ  композиторомъ  фортеп1аннои 
музыки  является  нашъ  гешальный  русск1й  шанистъ,  А.  Г.  Ру- 
би н штейн ъ  *)  и  П.  Чайковскш.  Въ  фортеп1анныхъ  сочинешяхъ 
Рубинштейна  сл^Ьдуетъ  отм'Ьтить  два  пер1ода,  первый  до  его 
переселешя  за  границу  (1867  г.)^  а  второй-  до  кончины.  Со- 
чинешя нерваго  перюда  не  проявляютъ  въ  немъ  даже  сл'Ьдовъ 
существовашя  русскаго  стиля,  а  въ  сочинен1яхъ  второго  пе- 
рюда сл-Ьды  эти  проявляются.  Наилучшими  произведешями 
сл^дуетъ  признать  его  концерты  для  ф.  п.  съ  оркестромъ 
(G-dur,  D-moll),  его  вар1ащи  на  оригинальную  тему  (ор.  88) 
и  сборникъ  «Miscelannees».  Зат-Ьмъ  им'Ьютъ  значеше  его  пре- 
восходные этюды,  въ  форм'Ь  п1есъ  (па  подоб1е  шопеновскихъ), 
съ  большими  трудностями,  въ  которыхъ  гешальный  виртуозъ 
проявляетъ  иногда  совсЬмъ  новые  и  интересные  эффекты  фор- 
теп1анной  техники.  Заслуживаютъ  вниман1я  множество  мел- 
кихъ  п1есъ,  иногда  салоннаго  характера,  съ  прелестной  ме- 
лодичностью и  технически  не  очень  трудныхъ,  вполн'Ь  до- 
ступныхъ  даже  для  шанистовъ-любителей. 

Главн'Ьйшимъ  посл'Ь  Рубинштейна  **),  какъ  по  количеству^ 
также  и  по  качеству  своихъ  фортеп1анныхъ  сочинешй,  является 
П.  Чайковск1й.  Будучи  самъ  прекраснымъ  шанистомъ  (ученикъ 
проф.  О.  И.  Герке),  онъ  могъ  сочинять  и  для  шанистовъ.  Наи- 
лучшимъ  тому  доказательствомъ  служитъ  тотъ  фактъ^  что  пер- 
вый фортешанный  концертъ  свой  (В-шоИ)  онъ  посвятилъ  из- 
BliCTHOMy  шанисту  Гансу  фонъ-Бюловъ^  который  включилъ  его 


*)  Относительно  фортеп1анныхъ  сочинен1п  Рубинштейна,  также  следовало 
бы  сказать,  что  они  сложились  подъ  вл1ян1емъ  запада ыхъ  композиторовъ,  Шу- 
мана и  Шопена  въ  особенности.  Но  такъ  какъ  множество  ихъ  написано  имъ 
было  живя  въ  Poccin,  для  русскихъ  111аннстовъ— сочинения  посл4дняго  пер1ода 
его  творчества  безусловно  принадлежатъ  къ  русскимъпроизведен)ямъ  этого  рода. 

'^*)  Современникомъ  А.  Рубинштейна  является  выдающшся  п1анистъ  и 
сочинитель  фортеп1аньыхъ  произведен!«  Адольфъ  Гензельтъ  (1814— 1689). 
Сочинен1я  его,  им^я  вообще  большое  значен1е  въ  фортеп1анноГ1  литература, 
не  им^ютъ  никакого  значен1я  для  развит1я  музыки  въ  Poccin,  хотя  онъ  жилъ 
въ  Poccie,   съ  1838  года. 
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въ  свой  репертуаръ  и  создалъ  ему,  немедлен рю  величайшую, 
всемхрную  изв'Ьстность*).  Мнолшство  сочинешй  для  фортеп1ано 
различной  технической  трудности,  начиная  датскими  и  кончая 
виртуозными  сонатами,  уже  создали  въ  Poccin  самостоятельную 
фортеп1анную  литературу.  Шкоторыя  его  пьесы,  салоннаго 
характера  пользуются  всем1рной  изв'Ьстностш  (Romance  ор.  5, 
ВагсагоПе,   Chanson  triste). 

Одновременно  съ  Чайковскимъ,  сочинешя  для  фортеп1ано 
А.  Лядова  (род.  1855)  являются  выдающимся  вкладомъ  въ 
литературу  русской  фортешанпой  музыкп.  Сочинешя  его  от- 
личаются изяществомъ,  въ  дух-Ь  Шумана  и  Шопена,  но  съ 
окраской  русскаго  народнаго  элемента.  Наилучшими  его  со- 
чйнешями  сл%дуетъ  отм^ить:  «Бирюльки»  (ор.  2),  4: Inter- 
mezzi» (ор.   7,   8),  прелюд1и    и  мазурки. 

А.  К.  Глазуновъ,  будучи  хорошпмъ  шаиистомъ  (ученикъ 
БалаРъирева)  обогаш^аетъ  русскую  фортешанную  литературу 
прекрасными  произведен1ями.  Его  дв'Ь  сонаты,  особенно  вто- 
рая, и  вар1ац1и  —  им^тъ  безусловное  значеше  въ  ряду  со- 
временныхъ  русскихъ  фортешанныхъ  сочинешй. 

Въ  посл'Ьднее  время  появилось  множество  фортешанныхъ 
сочинешй  молодыхъ  русскихъ  композиторовъ,  изъ  нихъ  СЛ'Ь- 
дуетъ  особенно  отм1эТить:  Ш^ербачева^  Аренскаго,  Скрябина^ 
Рахманинова,  Корещенко,  Ляпунова. 

СовсЬмъ  особо  стоятъ  выдающ1яся  фортешанныя  сочине- 
шя и  транскрипцш  М.  Балакирева.  Его  переложеше  «Жа- 
воронка» Глинки  (L'Alouette)  пользуется  большой  популярно- 
стью въ  сред^  шанистовъ  **). 

Книги  о  музык'Ь  и  ното-издательство. 

Самостоятельное  развит1е  музыки  въ  Poccin  началось  посл-Ь 
Глинки,  который  въ  своихъ  двухъ  нащональныхъ  операхъ 
вызвалъ  также  интересъ  къ  русской  народной  п'Ьсн'Ь.  Однимъ 
изъ    первыхъ    и   выдаюп],ихся   писателей    о    русской    музыка, 

*)  Впервые  онъ  игралъ  его  въ  Америк*. 

**)  О  военной  музык-Ь  въ  Poccin  не  приходится  ничего  сказать;  она  на- 
ходится въ  состоян1и  полн*йшаго  запущен1я  и  потому  pyccKie  композиторы  не 
обращаютъ  вниман1я  на  нее.  А  какъ  были-бы  нужны  нашимъ  войскамъ  хо- 
pomie  нацюнальные  марши,  BMicTo  исполняемыхъ  нын*  мотивовъ  изъ  лег- 
кой, преимущественно  опереточной  музыки  иностранцевъ.  Сочиняли  же  воен- 
ные марши  Бетховенъ  и  Фр.  Шубертъ! 
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преимущественно  о  русской  п'Ъсн'Ь  былъ  князь  Владпм1ръ  9е- 
доровичъ  Одоевск1й  (1803 — 1869).  Его  статьи  и  истори- 
чес1:1я  изсл'Ьдоваи1я,  исключительно  въ  области  русской  му- 
зыки, им'Ьютъ  значен1е  и  втэ  настоящее  время  *).  Одновре- 
менно^  пролгИвавш1й  преимущественно  въ  Герман1и  Юр1Й  Кар- 
ловйчъ  Арнольдъ  всю  свою  жизнь  ( 1 8 11 — ]  898)  посвятилъ 
разработка  особенностей  русской  церковной  музыки.  Труды 
его,  въ  этой  области,  им^ютъ  первостепенное  значеше,  науч- 
ное и   историческое. 

OcHOBanie  Консерватор1й,  въ  1862  году  въ  С.-Г1етербург'1>, 
и  1866  г.  въ  MocKB-fe,  возбудило  всеобщш  интересъ  къ  музы- 
кально-научному образован1ю.  Въ  это  время  народилась  у  насъ 
профессюнальная  музыкальная  критика,  до  того  времени 
почти  отсутствовавшая.  Критичесюя  статьи  А.  Н.  Серова  **), 
Вл.  Стасова,  0.  Толстого  (нодъ  псевдонимомъ  Ростиславъ)***) 
получили  большое  значен1е  и  вл1ян1е  на  публику,  преимуще- 
ственно въ  смыслЪ  ouiiHKH  произведен!!  Глинки. 

Въ  это  время  существовало  только  одно  полное  руководства 
по  теорш  музыки^  нодъ  заглав1емъ  «Полное  руководство  къ 
сочиненно  музыки»  1осифа  Гунке.  Зд'Ьсь  л^е  сл^^дуетъ  упо- 
мянуть о  капитальномъ  труд'Ь  по  изсл'1)Д0ван1ю  русской  музыки 
и  народной  nicHH  П.  П.  Сокальскаго  (1832 — 1887),  по- 
явившееся въ  печати  посл^  смерти  его,  въ  XapbKOBli  въ  1888 
году,  нодъ  заглав1емъ  «Русская  народная  музыка,  великорус- 
ская и  малорусская,  въ  ея  строеши  мелодическомъ  и  отлич1е 
ея   отъ  основъ  современной  гармонической  музыки». 

Посл^Ьдств1я  появившагося  всеобщаго  интереса  къ  музы- 
кальнымъ  наукамъ^  выразились  сначала  въ  стремлепш  создать 
учебники  для  новыхъ,  преподаваемыхъ  въ  Консерваторш  предме- 
товъ:  теор1и  композицш  и  истор1и  музыки.  Прелюде  всего  появились 
переводы  иностранныхъ  учебниковъ  элементарной  теор1и,  гар- 
моши,  инструментовки,  истор1и  музыки;  зат1^мъ  нарождаются 
и  самостоятельные  учебники:  учебники  гармон1и  П.  Чайковскаго 
(1 870),   Римскаго-Корсакова    (1886),    Аренскаго  — Учебникъ 

*)  Перечень  ихъ  указанъ  въ  Словар'Ь  Г.  Римана  (Москва,  1904). 
"*)  Критвческ1я  статьи  А.  Н.  Серова  изданы  въ  4  томахъ  (Спб.  1895). 
***)  Только  упомянуть  можно  зд'Ьсь,  вновь,  о  двухъ  русскихъ  писателяхъ  о 
музыка:  Улыбышевъ  (1794—1858),  написавш1й  весьма  известную  б1ографш 
Моцарта  (Спб.  1843)  и  В.  фонъ-Ленцъ  (1808—1883),  прославивш1йся  своей 
книгой  о  Бетховен*  подъ  заглав1емъ  «Beethoven  et  ses  trois  styles»  (Спб.  1852) 
не  только  въ  PocciH,  но  и  за  границей. 
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музыкальныхъ  формъ  (1894)  и  др.  Отм-Ьтить  сл-Ьдуехъ  еще  пере- 
водные учебники  контрапункта  и  формъ  музыкальныхъ  сочине- 
шй:  Бусслера,  Рихтера  и  др.  Наибольшее  значеше  им'Ьютъ  вы- 
ше-названныя  оригинальныя  сочинешя,  какъ  результатъ  ком- 
позиторской и  педагогической  д'Ьятельности  ихъ  составителей. 

По  истор1и  музыки  также  стали  появляться  сначала  пере- 
водныя  (Шлютеръ  — 1865,  Доммеръ  1884),  а  зат-Ьмъ  и  ориги- 
нальныя сочинен1я:  Саккетти  (1883)   и  Размадзе  (1888). 

По  инструментовка^  первый  учебникъ  явился  благодаря 
переводу  П.  Чайковскаго  (1866)  весьма  нзв'Ьстнаго,  въ  то 
время  за  границей,  «Полнаго  курса  инструментовки  Геварта». 
Въ  позднМшее  время,  въ  1892  году,  въ  Москва.,  появилось 
новое  сочинеше  профессора  Парижской  консерватор1и  Э.  Гиро 
«Руководство  къ  практическому  изучешю  инструментовки»  (пе- 
реводъ  Г.  Конюса).  Оригинальнаго  труда  по  инструментовк'Ь, 
у  насъ  въ  Poccin  еще  не  появлялось. 

Весьма  естественно,  подъ  вл1ян1емъ  большаго  изучешя  му- 
зыкальной науки,  музыкальная  критика  обогатилась  новыми  и 
выдающимися  представителями,  изъ  коихъ  сл'Ьдуетъ  отметить: 
Г.  Ларошъ,  Ц.  Кюи,  П.  Чайковскаго  (временно),  Н.  Д.  Каш- 
кипа,   С.  И.  Кругликова,  М.  М.  Иванова,  Н,  Э.  Соловьева. 

Музыкально-издательская  д'Ьятельвость,  въ  области  духовной  музыки,  пе- 
чатан1емъ  необходимыхъ  для  потребностей  церкви,  нотныхъ  книгъ,  прояви- 
лась въ  XVLU  B-feKt  *).  Въ  царствован1е  Императрицы  Екатерины  II,  въ 
Москв-Ь  напечатаны  въ  1772  году  (нотнымъ  наборнымъ  шрифтомъ)  четыре 
духовныя  сочинен1я  **).  Все  это,  конечно  печаталось  самимъ  правитель- 
ствомъ  или  монастырями.  KpoMt  этихъ  изданий  церковной  музыки,  у  насъ  со- 
хранились н^которыл  друг1я  издан1я  XVIII  в-Ька.  Первымъ  таковымъ  изда- 
Н1емъ  сл^дуетъ  признать  напечатанный  въ  типограф1и  наукъ,  въ  Москва  въ 
1742  году  «Прологъ»  на  коронашю  Императрицы  Елисаветы  Петровны,  подъ 
назван1вмъ  «Милосерд1е  Титова»  (Clemenza  di  Tito).  Въ  1744  году,  въ  той  же 
тппографш  была  напечатана  опера  «Арайя>— «Селевкъ:».  Только  въ  1760  г. 
(черезъ  16  л'Ьтъ)  появляется  въ  Петербург*,  опера  Манфредини  «Узнанная 
Семирамида»,  представленная  въ  Орав1енбаумгкомъ  дворца.  Единичныя  нот- 
ныя  издашя,  напечатанныя  по  поводу  особо-торжественныхъ  дней  при  двор'Ь, 
въ  ограниченномъ  числ*,  не  могли  вл1ять  на  издательскую  д-Ьятельность,  тогда 
какъ  издан1я  Синода  1772  года  быстро  распространивш1яся,  несомненно  дол- 
жны были  повл1ять  на  развит1е  издательскаго  дтЬла  въ  Росс1и. 

*)  Первою  книгой  въ  славянскихъ  земляхъ  напечатанной,  наборными  нотами 
признается  «Ирмолопй>,  появивш1Йся  во  Львов*  въ  1700  г.  (см.  «Матер1алы  къ  нот- 
но-издательскому  д-Ьлу»  R.  В.  Бессель,  Спб.  1895  г.). 

**)  Вс*  эти  четыре  книги  им-Ьются  въ  Императорской  Публичной  Библ1отек'Ь  въ 
€.-ПетербургЬ. 
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Мы  видимъ  появлен1е  въ  печати,  сначала  въ  Москв"6,  а  потомъ  и  въ  Пе- 
тербург* разныхъ  издаБ1й  по  niniro  и  учебныхъ.  Уже  въ  1773  г.  въ  Москв* 
напечатанъ  былъ  «Методическ1й  опытъ,  какимъ  образомъ  можно  выучить  д*- 
тей  читать  музыку>  —  переводъ  съ  французскаго;  въ  томъ  же  году,  тамъ  же, 
появилась  «Клавикордная  школа»,  переводъ  съ  н^мецкаго  6.  Габандъ.  Въ 
1774  г.  въ  MocKB-fe  издается  потный  журналъ  «Музыкальный  увеселен1я>.  Въ 
1778  г.  напечатано  въ  MocKBti,  впервые  частное  издан1е  для  театра  «Увер- 
тюра съ  песнями  къ  интермед1и  Деревенская  ворожея»  I.  I.  Керцелл1я.  Съ 
1780  года  потныя  издан1я  начинаютъ  появляться  также  въ  Петербург*,  по- 
тому что  сама  музыкальная  жизнь  сюда  переносится,  всл*дств!е  учрежден1я 
театральныхъ  и  оперныхъ  представлен1й  въ  придворныхъ  театрахъ.  Сл^дуетъ 
упомянуть  йзъ  московскихъ  йздан1*й  конца  XVni  в*ка,  появ0вш1й('я  въ1791г. 
«Солдатск1й  п-Ьсенаинъ»  уже  съ  гравированными  (на  м*ди)  нотами.  Тамъ  же, 
въ  1795  г.  появился  «Магазинъ  музыкальныхъ  увеселен1й  или  полное  coöpaHie 
вокальныхъ  пьесъ  всякаго  рода».  Въ  1781  году  въ  Петербург*  появился  въ 
печати  большой  сборникъ  въ  5  частяхъ:  «Собран1е  наплучшихъ  росс1йскихъ 
ц-Ьсенъ».  Этотъ  сборникъ  сл*дуетъ  считать  первымъ  сборникомъ  русскихъ  на- 
родныхъ  п*сенъ.  Въ  1789  году  мы  встр*чаемъ  первую  полную  оперную  пар- 
титуру «Горе-богатырь  Косометовичъ»,  комическая  опера,  сочинен1е  Импе- 
ратрицы Екатерины  II,  музыка  Мартини,  переложенная  И.  Прачемъ.  Въ  сл*- 
дующемъ  же,  1790  году  появилось  одно  изъ  капитальн'Ьйшихъ  нотныхъ  изда- 
Hin  по  своему  значенш  для  русской  музыки:  «Coöpanie  народныхъ  русскихъ 
п*сенъ  съ  ихъ  голосами,  положенныхъ  на  музыку  Иваномъ  Прачемъ».  Этотъ 
сборникъ  такъ  зам*чателенъ,  что  послужилъ  основан1емъ  для  многихъ  собира- 
телей народныхъ  п*сенъ,  до  сборника  П.  Римскаго-Корсакова  включительно 
(изданнаго  въ  1881  г.  въ  Петербург*).  Въ  1791  году,  появилось  въ  Петербург*, 
напечатанное  роскошное  издан1е  оркестровой  партитуры  оперы  «Начальное 
управлеше  Олега»,  текстъ  Императрицы  Екатерины  II,  музыка  Сарти,  Ка- 
набб1о  и  Пашкевича.  Въ  1794  году  зародилась  частная  издательская  пред- 
пр1пмчивость  петербургской  фирмы  Герстенбергъ,  къ  сожал*нш  прекратив- 
шаяся уже  въ  1796  году. 

Начало  XIX  в*ка  не  благопр1ятствовало  развитш  музыкально-издатель- 
скаго  д*ла;  печатались  преимущественно  переводныя  учебныя  издан1я,  но  въ 
числ*  ихъ  оригинальная  «Полная  школа  для  ф.  п.  И.  Прача»  (1816  году)  и 
н*сколько  ран*е,  въ  1802  году  «Азбука  или  способъ  самый  легчайш1й  учиться 
играть  на  гусляхъ  по  нотамъ»  М.  Померанцева.  Сл*дуетъ  отм*тать  также 
изданный  въ  1804  г.:  Сборникъ  древнихъ  росс1йскйхъ  стихотворен1й  Карши 
Данилова. 

Вскор*  начади  появляться  оперныя  клавираусцуги,  сначала  переводпыхъ, 
а  зат*мъ  и  оригинальныхъ  оперъ,  на  pyccKie  тексты:  «Русалка»  Кауэра  (съ 
добавленнымъ  4  д*йств1емъ,  музыки  Давыдова);  «Король  стихотворецъ»  новая 
Баллада  В.  Л^уковскаго  «П*вецъ  во  стан*  русскихъ  воиновъ»  музыка  Борт- 
нянскаго  (1813).  Съ  1816—1818  издавался  въ  Астрахани,  Ив.  Добровольскимъ 
<Аз1атск1й  музыкальный  в*стникъ>—  собран1е  восточныхъ  народныхъ  п*сенъ: 
калмыцк1я,  татарск1я,  армянск1я,  персидская,  хивинск1я,  туркменск1я,бухарск1я, 
кабардинск1я,  лезгинск1я,   ногайсюя  *).    Этотъ  сборникъ  представляетъ  собою 

*)  Въ  Императорской  Публичной  Бибд1отек*  въ  С.-Петербург*  и)1*ется  этотъ  сборникъ. 
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величайш1и  интересъ.  Въ  1825  году  въ  Москв*  возрождается  издательская 
д'бятельность;  появляется  сМузыкальный  альбомъ>,  издаваемый  композаторомъ 
Верстовскимъ  (1826-1828).  Въ  1829  г.  М.  Глинка  и  Павлищевъ  тамъ  изда- 
вали <Лирическ1й  альбомъ»;  въ  1830  г.  появился  переводъ  съ  н-Ьмецкаго  со- 
чинения М.  Фукса  «Практическое  руководство  къ  сочинееш  музыки».  Въ  1831 
году  появились  въ  печати  сочинен1я  Титова  и  луховныя  сочииен1я  П.  Турча- 
нинова, подъ  заглав1емъ  «Древнее,  простое  церковное  ntnie  разеыхъ  нап^вовъ 
на  3  п  4  голосн>.  Съ  1833  года  издаются  сочйнеа1я  А.  Львова;  въ  1834  году, 
въ  MocKB'i^  появился  изв'Ьстнрлй  «Сборнякъ  народныхъ  п'Ьсенъ»  Кашина.  Въ 
1840  году  издана  была  первая  оригинальная  русская  школа  и4н1я  Варламова. 
Въ  1841  году,  въ  Москва  былъ  изданъ  сокращенный  обиходъ  нотнаго  ntHin. 

Начало  разив-Ьта  русской  нащональной  музыки  въ  Петербурга  и  множе- 
ство выдающихся  сочинен1й,  оживили  издательскую  деятельность  и  предпр!- 
вмчивость.  Учредились:  музыкально-издательск1я  фирмы  «Карлъ  Пецъ>,  осно- 
ванная въ  Петербург*  еще  въ  1810  году;  зат^мъ  еще  съ  большимъ  значен1емъ 
фирма  «Одеонъ»  (Хурскалинъ),  которая  издаетъ  романсы  Глинки  и  оперы  его, 
даже  съ  немецкими  переводами.  Въ  1829  году  основалась  фирма  М.  Бернардъ, 
и  стала  издавать  сочснен1я  А.  Даргомыжскаго  (въ  1885  году  перешли  всЬ 
издан1я  этой  фирмы  къ  П.  Юргенсону  въ  Москва).  Фирма  сОдеонъ»  перешла 
зат'кмъ  къ  9.  Стелловскому,  который  явился  самымъ  энергичнымъ  издателемъ 
произведен1п  русскпхъ  композиторовъ  до  оперъ  А.  Серова  включительно. 

Въ  1869  году  основана  въ  Потербург-Ь  фирма  В.  Бессель  и  K^  которая 
еще  бол^е  энергично  и  въ  бол*е  широкпхъ  разм^рахъ  проявила  свою  изда- 
тельскую деятельность,  преимущественно  печатая  оперныя  и  симфоническ1я 
про0зведен1я  выдающихся  русскихъ  композиторовъ,  въ  партитурахъ  и  голосахъ. 

Сл^дуетъ  еще  .отметить  обширную  издательскую  деятельность  Московскихъ 
фирмъ:  П.  Юргенсона— основанная  въ  1865  году,  прославившаяся  издан1емъ 
почти  вс^хъ  пройзведен1й  П.  Чайковскаго  и  А.  Гутхейль,  пр1обр'Ьвшей  въ 
1885  году,  Петербургскую  издательскую  фирму  Стелловскаго  и  начинающая 
въ  последнее  время  издавать  сочинен1Я  некоторыхъ  молодыхъ  русскихъ  ком- 
позиторовъ. 

Большое  значен1е  имеетъ,  основанная  М.  П.  Беляевымъ,  въ  Лейпциге,  въ 
1885  году,  издательская  фирма,  съ  исключительной  целью  издан1я  сочиненш 
молодыхъ  русскихъ  композиторовъ.  Мног1я  сочинешя  начинающихъ  русскихъ 
композиторовъ  оставались  бы  долго  неизданными,  мног1я  не  были  бы  вовсе 
написаны,  если  бы  покойный  Беляевъ  не  вложилъ  значительный  капиталъ 
въ  это  полезное  и  гуманное  предпр1ят1е. 

Разцв^тъ  музыкально-издательской  деятельности^  въ  по- 
сл-Ьдиве  тридцатил'Ые^  доказываетъ,  что  она  отв'Ьчаетъ  потреб- 
ности русскимъ  композиторамъ.  П.  Чайковск1й^  не  смотря  на 
громадное  творчество  и  изв'Ьстность  въ  Европе,  издавалъ  свои 
сочинен1я  только  въ  Росс1и. 
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54. 

Бахъ,  Филиппъ,  Эмману- 
илъ—45,  50,  54,  66,  91, 
92,  115. 

Бахъ,  Фридеманъ— 45,  54. 

Бахъ  (Лондонск1й)— 54. 

Бахъ  (Миланскш)— 54. 

Баццини— 209. 

Бееръ  (Яковъ  Мейеръ)— 
183.     • 

Безъ— 40. 

Беллини— 149,  173,  174, 
175,  176,  203,  213. 

Бельмонъ   (княгиня)— 202. 

Беме,  Ф.  М.— 44,  218. 

Бемъ~49,  212. 

Бенда,  Георпй— 88, 89, 90, 
221. 

Беневоли,  Opauio— 24. 

Бенеттъ-Стерндаль— 227. 

Бербигье— 212. 

Бергеръ— 89,  166,  215. 

Березовсшй,  М.  С.— 242. 

Bepio  (де)— 203,  210. 

Берл1озъ— 49,110, 143,216, 
221,  229,  230,  231,  232, 
233,  235. 

Берманъ,  Гейнрихъ— 212. 

Берманъ,  Карлъ— 212. 

Бернабеи— 24. 

Бернакки — 36. 

Бернардъ  (св.)— 7. 

Бернардъ,  М.— 286. 

Бернгардъ  (н-Ьмедъ)— 25. 

Бертонъ— 73. 

Бессель,  В.  В.-240,  269, 
284. 

Бетховвнъ,Людвигъ  ванъ  - 
50,  51,  85,  88,  89,  97-^ 
100,  113,  115,  117,  118, 
120,  121-\Ь^,  158,160, 
162,  164,  165,  180,  187, 
189,  191,  201,   208,  210, 
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214,  218,  223,   229,  234, 

246,  247,  278,   282,  283. 
Биденфельдъ— 150. 
Бйшофъ,  Л.- 111, 122, 140. 
Бларамбергъ,  И.  И.— 244, 

245,  246,  250,  267,  268. 
Блейхманъ,  Ю.  И.— 274. 
Блуменфельдъ,    Ф.  —  250, 

280. 
Боальдьё-73,  74, 161, 176, 

180,  181. 
Бомарше — 107. 
Бонапарте— 136,  137. 
Бонна— 123. 
Бордони,  Фаустина— 36. 
Борись  (св.)  князь— 239. 
Бородинъ,  А.  и.— 248, 249, 

267,  269,  277,  280. 
Бороздинъ,  Н.  Н.— 269. 
Бортнянск1й,    Д.    С— 242, 

243,  285. 
Брамсъ,  Хоганнесъ— 238. 
Брандесъ  (поэтъ)— 88. 
Брахфогель— 70. 
Брейнингъ— 151. 
Брендель,  Фр. — 54,86,195, 

197,  212,  224,   225,  229, 

232. 
Бреславльсшй  (князь— ар- 

xien.)-  167. 
Брецнеръ— 106. 
Броккесъ— 58. 
Бронниковъ,  И.  К.— 274. 
Броски,  Карло— 36. 
Бруикъ,  Карлъ-фонъ— 200. 
Bj^yHO,  Дж1ордано— 38. 
Брюлловъ   (художн.)— 257. 
Бульверъ — 196. 
Буль,  Оле— 209. 
Буренинъ,  В.  П.— 269, 270, 

274. 
Бусслеръ— 284. 
Б1>льскш— 265,  266. 
Б-Ьляевъ,  М.  и.-280,286. 
Бюланъ,  Жанъ— 252. 
Бюловъ.   Гансъ-фонъ— 55. 

145,  221,  281. 
Бюрде-Ней,    Женни— 204. 

Багнеръ,1оганна(п'Ьвица)— 
85,  204. 

Багнеръ,  Рнхардъ— 32,  68, 
69,  77,  82,  86,  90,  108, 
110,  137,  140,  143,  160, 
172,  190—192,  195-201, 
204,  205,  206, 226,  234- 
236,  260,  261,  268,  271, 
273. 


Вальтеръ— 39,  41. 

Бальтеръ-Скоттъ— 196. 

Варламовъ— 246,  247,  286. 

Василевск1й,  Тосифъ- 220, 
221. 

Василш  Великш— 239. 

Вахтель,  9.-204. 

Веберъ,  Г.  (теоретикъ)  — 
171. 

Веберъ,  Карлъ-Мар1я-фонъ 
50,  73,  136,  146,  152, 
159,  163,  164,  165,  172, 
177,  181,  185,  187,  188, 
189-192,  194-196,207, 
208.  228. 

Вегелеръ— 121,  123,  124, 
136,  151. 

Ведель,  А.  Л.— 242. 

Вейгль,  Хоспфъ- 150,   161, 

168,  170. 
Вейсенфельск1й(герцогъ)  — 

55. 
Вейссе  (поэтъ)— 88. 
Векстернъ— 274. 
Веллути— 36. 
Wandt,  Amadeus— 171. 
Веноза,  Джезуальдо  ди— 28. 
Верди,    Джузеппе  —  175, 

187,  188,  204,  234. 
Верстовшй,  А.  Н.  —  255, 

256,  286. 
Весперманъ,  Клара— 203. 
Вехтеръ-202. 
Вивальди— 52. 
Викъ,  Клара— 55,  221. 
Викъ,  Фридрихъ— 221. 
Виландъ-86,  83,  190. 
Виллаэртъ,    Гадр1анъ— 13, 

14,  17,  25,  28. 
Вильде,  Н.— 275. 
Вильденбрухъ— 268. 
Вильдъ-202 
Винклеръ— 280. 
Виноградовъ,    М.  А.— 243. 
Вйнтерфельдъ  (фонъ).  К.— 

19,  39,  42,  115. 
Винтеръ,   Петръ  (фонъ)— 

169,  170. 

Винчи  (да),  Леонарди— 18. 
Висковатый,  П.  А. — 271. 
Витоль-280. 
BaTTopia,  Томазо-Людови- 

ко  (де)--23. 
В1адана,  Людовико— 31,  34. 
В1ардо-Гарщя,   Паулина— 

203. 
В1ельгорск1й,    Матвей    Ю. 

(гр.)-257. 
В1ельгорск1й,1\1их.  Ю.(гр.)— 

257. 


Viol— 111. 
BioTTH- 35,  210. 
Владим1ръ    (св.),   князь  — 

239. 
Волковъ — 251. 
Волковъ,  е.  Г.— 251. 
Wolzogen,    А.   von  —  111, 

203. 
Воротниковъ,  п.  М.— 243, 

245. 
Вьетанъ-210,  211. 
В-Ьнявсмй,  Г.— 210. 


Габанцъ,  9.-285. 
Габр1эли,  Андрей— 24. 
Габр1эли,  Дж1ованни — 24, 

25,  26,  27,  43. 
Габр1эли,  Франческа— 36. 
Гаде,  НоьсъВильгельмъ — 

226,  227,  228,  229, 234. 

237. 
Гайдвъ,    1осифъ  —  66,   73, 

90  —  92,  ^5—102,   118, 

122,  126,  127,    132,  134, 

136,  138,  139,    149,  162, 

163,  165,  178,   208,  212, 

221. 
Гайднъ,  Михаилъ— 102. 
Гайцингер'ь— 202. 
Галевй— 186,  187,  204,  259. 
Галлусъ,  1аковъ— 27. 
Галуппп— 34,  71. 
Галь,  Адамъ  де-ла— 10. 
Гальберштадтъ    (поэтъ)  — 

89. 
Гансликъ,  Эд.  — 130,  170. 
Гарща,  Мавуилъ— 203. 
Гаслеръ,Гансъ  Лео— 27,41. 
Гассе,    Хосифъ-Адольфъ  — 

54-37,  45,  56,    57,   59, 

65,  66,  88. 
Гасснеръ— 97. 
Гауптманъ,  М.— 229,  237. 
Гварнери— 36. 
Гвидо  (Аретинск1й)  -8,  9. 
Гевартъ— 284. 
Гегель-113. 
Гезеръ,  В.— 202. 
Гейбель.  Эм.— 220,226.235. 
Гейзе,  Вильгсльмъ— 36. 
Гейне— 156,  263. 
Гейнемейеръ  —  212. 
Гейнефеттеръ,    Сабина  — 

203. 
Гейнзе-76,  78,  81. 
Геллертъ— 154. 
Геллеръ,'  Ст.— 215. 
Гелль,  9—190. 
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Гемишани— 35. 

Гендель,  Георгъ  -  Фрид- 
рихъ— 38,  44,  45,  54, 55, 
56-66,  78,  ВО,  84,  88, 
95,  99,  123,  156,  171, 
202,  206,  208,  218,  220, 
233. 

Гензельтъ,  Адольфъ— 215, 
281. 

Генрихъ  IV  (франц.)— 29. 

Геяричи— 49. 

Георгъ  1—58. 

Гервинусъ-64,  79,  86. 

Гергардтъ,  Павелъ— 42. 

Гердеръ— 1,  5,  39,  63,  66, 
88,  96,  167,  226,  233. 

Герке,  0.  И.— 281. 

Гермштедтъ-  212. 

Герольдъ— 182. 

Герстенбергъ— 285. 

Гердъ  (поэтъ)— 270,  275. 

Герцъ,  Генрихъ  и  К''— 166. 

Гессе— 237. 

Гесслеръ— 51. 

Гёте— 1,  19,  53,57,70,71, 
81,  87,  ä8,  89,  96,  106, 
110,  113,  128,  129,  130, 
139,  143,  144,  145,  147, 
151,  152,  153,  154,  156, 
167,  187,  199,   201,  215, 

226,  235. 
Гизъ-67. 

Гиллеръ,  1оганн1.-Адамъ— 

65,  88,  89. 
Гиллеръ,  Фердинандъ-  64, 

193,  197,  200,   201,  222, 

227,  228,  237. 
Гиммель,  Фридрихъ-Гейн- 

рихъ— 88,  89. 

Гиро,  Э.-284. 

Глазуновъ,  А.  К.-267, 269, 
277,  278,  279,    280,  282. 

Глареанъ— 13. 

Глинка,  М.  И.-244,  246, 
547—252,  255,  Д^5^- 
261,  264,  267,  268,  270, 
271,  276,  277,  279,  282, 
283,  286. 

Гл^бъ  (св.)  князь— 239. 

Глэзеръ,  Францъ— 192. 

Глюкъ,  Христ1анъ  Вили- 
бальдъ  фонъ— 26,  45.50, 
57,  67,  69,  70,  74-91, 
95,  104,  105,  107,  108, 
115,  161,  167,  169,  171, 
177,  190,  199,   203,  220. 

Гобрехтъ,  Таковъ — 13. 

Гоголь,  Н.  В.— 262,  265, 
270,  273. 

Годшедъ— 194. 


Гольдбергъ— 52. 
Гольдини— 71. 
Гольтерманъ— 211. 
Гольштинскш   (герцогъ)  — 

276. 
Гомеръ— 2,  3,  96,  98. 
Гом0л1усъ,  Готфридъ  -  Ав- 

густъ— 54. 
Городецкш,  1осифъ— 240. 
Горчакова,  А.— 273. 
Госсекъ— 73. 
Готтеръ— 88. 
Гофманъ-102,    109,     121, 

132,  138,  168. 
Граунъ— 57,  65,  66,  88. 
Гретри-75,  73,  74,  167. 
Гречаниновъ,  А;    Т.— 250, 

274,  280. 
Грибо^довъ— 257. 
Григорш  Великш  (папа)— 

6,  7,  8. 
Гризи,  Джудйти— 203. 
Гризи,  Джульета— 203. 
Грельиарцеръ— 157,  161. 
Гриммъ— 117. 
Грипенкерль— 127,  145. 
Грюцмахеръ— 211. 
Гуглеръ— 111. 
Гудимель-^5,  14,  19,   23, 

40. 
Гуичч1арди,  Юл1я— 123. 
Гукбальдъ— 8,  9. 
Гумбвртъ-228. 
Гуммель— 141,    164,    175, 

166,  170. 
Гунке,  L— 283. 
Гуно-110,  187,  191,  250, 

270. 
Гурилевъ-246,  247. 
Гутхепль,  А.— 286. 
Гюго,   Вякторъ-187,    217, 

233,  263,  267,  275. 
Гюнтенъ,  Франсуа — 166. 

д 

Давидова,  М.  А.— 144. 
Давидъ  (царь)— 1,  26. 
Давидъ,  Фелисьенъ— 233. 
Давидъ,  Ферд.— 209,  238. 
Давыдовъ,    К.  —  247,  250. 

230,  285. 
Даксъ,  Симонъ— 42. 
Даниловъ— 245,  285. 
Данте— 233. 
Данцисъ--163. 
Даргомыжск10,  А.  С— 247, 

248,  249,  252,  259,  260, 

261,  263,  264,    267,  268, 

277,  286. 


Девр1енъ,Э.-111, 216,219. 
Дегтяревъ,  С.  А.— 242. 
Делеръ— 166,  215. 
Делль-Мотта,  Г.— 15. 
Дельвигъ— 257. 
Денъ.  3.— 257,  258. 
Денъ,  С.  В.— 15. 
Дерфельдтъ,  М.— 250. 
Деттинъ— 58. 
Джул1ани— 141. 
Джульельми— 34. 
Дйдеро— 70. 
Диттерсдорфъ,  Карлъ  фонъ 

82,  89,   167,    170,   193, 

194. 
Диттерсъ,  К.. — 167. 
Д1онис1й— 2. 
Дмитревсшй,Ив.  Ае.— 251, 

253. 
Добровольсюй,  Ив.— 285. 
Доммеръ,  А.— 239,  284. 
Доницетти— 71,    149,   173, 

174,  175. 
Дорнъ,  Гейнрихъ — 193,221, 

228. 
Дрейшокъ— 215. 
Друэ-212. 
Дуни-ЗЗ,  34,  72. 
Дуранте,    Франческо— 55, 

34. 
Duristanti— 59. 
Дуровъ,  3.-239. 
Дуссекъ— 164. 
Дугтманъ-Мейеръ,Луиза— 

204. 
Дюбарри  (г-жа)— 80. 
Дюоюкъ-246,  247. 
Дюма,  А.— 263. 
Дюма,  Д.  (сынъ1-187. 
Дюрянгеръ — 193,  194. 
Дютшъ,  Г.-245. 
Дютшъ,  0.— 250,  275. 
Дюфай,  Вильгельмъ— 12. 

Еврипидъ,  см.  Эврипидъ. 
Екатерина  II   (импер.)  — 

252,  253,  284,  285. 
Елисавета    Петровна  (им- 

ператр.)— 284. 
Ефремъ,  Сир1анинъ— 239. 

Жомелли— 33,  34,  37,  81. 
Жоржъ-Зандъ— 93. 
Жоскенъ-де-Прэ— 12,   13,. 

14. 
Жуковсшй,    В.   (поэтъ)  — 

257,  270,  285. 
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Загоскинъ— 255. 
Заремба,  Н.  И.— 268,  269. 
Зейфридъ— 122. 
Зенфль-39,  41. 
Зяльхеръ,  Фр.— 228. 
Златоустъ,  1оаннъ— 239. 
Золотаревъ— 280. 
Зонненфельсъ— 79,  86. 
Зоетагъ  Генр1етта— 203. 
Зотовъ— 271. 
Зюсмейеръ— 112,  117. 

И 

йвановъ,  М.  М.— 274,  284. 
Ивановъ,  Н.  К.  (п^вецъ)— 

257. 
Изуардъ,   Николо— 75,  74, 

161. 
Иммермавъ— 185,  216. 
Императриче —203. 
Ипполитовъ -  И вановъ,    М. 
.•    М.— 250,  274. 
Иффлавдъ— 182. 


Хегова— 1. 

1врем1я— 16. 

1еронимъ  (король)— 124. 

Хоаннъ   Грозный   (царь)— 

240,  264. 
1оаннъ  Златоустъ— 239. 
1оаннъ  Креститель— 9,  20. 
1оаннъ— 20. 

Ьахимъ,  loc— 209,  238. 
1овъ — 16. 

1осйфъ  Город ецкш— 240. 
Хосифъ  (императоръ)— 105. 

К 

Кавосъ,  К.   А.— 254-258. 
Kahlert,  А.— 187. 
Калливода,  I.  В.— 164. 
Кальдара,  Антошо— 25,26. 
Калькбренверъ — 165. 
Кальцабижн   (поэтъ)  —  75. 
77. 

Камберъ— 67,  68. 
Канабб1о— 285. 
Кандлеръ— 18. 
Канова— 23. 
Капри,  Ю.-250. 
Караффа— 175. 
Карисспми,  Дж1акомо — 31. 

32,  34. 
Карлъ  Велйю'й— 7. 


Карлъ,  Генр1етта(а'Ьвица)- 

204. 
Карлъ  VI— 26. 
Карлъ  IX -16. 
Карольфельдъ-Шно^ръ 

фонъ— 202. 
Карпани — 93. 
Карпевтрасъ— 14. 
Карр1еръ    (CaiTiere)  —  12; 

75,  81,  НО,  140,  201. 
Касти— 71. 
Castil-Blase,  М.-176. 
Каталани,  Анжелйка— 202, 

203. 
Катель— 73. 
Кауеръ— 168,  285. 
Каульбахъ— 133,  233. 
Каффарелли — 36. 
Каш11нъ-28б. 
Кашкинъ,  Н.  Д.— 284. 
Кванцъ — 91. 
Квейсеръ— 212. 
Кейзеръ,  Р.— 56,  58. 
Кемпель,  Авг.— 209. 
Керль,  I.  К.— 51. 
Керяеръ— 188. 
Керубини,  Луиджи— 23, 26, 

74,  149,    161,    176,    178, 

179,  180,  181,  252. 
Керцелл1й,  I.  I.— 285. 
Кестеръ,  Луиза— 150,  204. 
Кизаветтеръ  —  8,    17,    18, 

22,  28,  30,  31,37,77,78, 
Киль,  Фр.— 237. 
Киндерманъ,  В. — 202. 
Киндъ,  Фр.— 189. 
Кино— 68,  80,  82. 
К,ипр1анъ  де-Роре— 15. 
Кирнбергеръ,    Филиппъ  — 

54,  87. 
Кирша  -  Даниловъ  —  245, 

285. 
Киттель,   1ог.  Христ.— 51. 
Клейнъ-89,  206. 
Клементи  — 166. 
Клемент1й    (нонъ  Папа)— 

13,  40. 
Clement,  F.— 7. 
Кленке— 159. 
Кленовск1й— 279. 
Клопштокъ — 37,  63,  64, 66, 

82,  84.  86,  88,  129,  154, 

157,  158. 
Козегартенъ— 163. 
Козловскш,  I.  А.— 255. 
Кольбранъ  (г-жа)  — 172. 
Конгревъ— 60. 
Конюсъ,  Г.— 284. 
Копыловъ — 280. 
Кореллп— 35,  57. 


[^ореп^енко,  А.  Н.  —  274, 

279,  282. 
Корреджю— 18,  65, 
Коцебу— 88,  153. 
Крамеръ,  Генрихъ— 166. 
Крамеръ,  1ог.  В.- 166. 
Краузе— 22,  37,  65,  134. 
Кребсъ,  Хоганнъ-Людвйгъ— 

54,  228. 
Крейсле— 155,  159,  160. 
Крейдеръ,     Конрадинъ  — 

192,  228. 

Крейцеръ,  Р. -131,    132, 
210. 

Кресчентини— 36. 
Кризандеръ,    Фр.— 36,  55, 
57,  58,  59,  60,  61,  81. 

Кроссъ,  Г.— 269. 
Крувелли,  Соф1я— 204. 
Круглйковъ,  С.  Н.— 284. 
Крыловъ,  В.  А.— 263. 
Крыловъ,  И.  А.— 249,  254. 
Крювель— 204 
Крюгеръ,  Хоганнъ— 42,  61. 
Кукольники  (братья)— 257. 
Кукольникъ~279. 
Куликовъ— 272. 
Куммеръ— 212. 
Куршманъ— 228. 
Кутманъ— 221. 
Куццони,    Франческо— 36, 

59. 
Кюи,  Ц.  А.-247,  248,  249, 

262,  263,  264,   279,  280, 

284, 
Кюкенъ— 228. 

Л 

Лаблашъ— 161,  202. 
Лагрошино— 71. 
Лажечниковъ— 269,  275. 
Лазосъ  изъ  Герм1она — 2. 
Ламартинъ— 233. 
Ланнеръ— 173. 
Ларошъ,  Г.— 284. 
Лассъ.   Орландъ  — 11,    13, 
15,  16,  17,  27,  28,  42. 

Латръ,  Роландъ— 15. 
Лаубъ,  Ферд.— 209. 
Лафонъ— 210. 
Лахнеръ,  Винцентъ- 194. 
Лахнеръ,     Францъ  —  157, 

193,  228,  237. 

Леве,  Карлъ— 226. 
Леве,  Соф1я(п'Ьвица)— 204. 
Leves— 134. 
Levy,  Н.-187. 
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Лейброкъ— 232. 

Ленау— 110. 

Ленцъ,  В.  фонъ— 121,  122, 

283. 
Лео,  Леонардо— 33,  34, 
Леонардъ— 210. 
Леопольдъ  (велиши  герцогъ 

Тоскансшй) — 76. 
Леопольдъ  (импер.)— 171. 
Леопольдъ  II  (имп.)— 112. 
Лермонтовъ— 271, 272, 274. 
Лессингъ— 82,  83, 198,  235, 
Либихъ— 237. 
Лизеръ — 152. 
Лиз1артъ— 190. 
ЛиБднеръ— 56. 
Линдпентнеръ  —  64,    110, 

150,  193. 
.Тиндъ,  Дженни— 203. 
Липинскш— 209. 
Листъ,  Фр.— 55,    98,    110, 

126,  157,  165,    166,  170, 

196,  212,  213,    214,  229, 

233,  234,  235,    236,  277, 

278. 
Лихновск1й  (кн.)— 123. 
Лобковицъ— 136. 
Лод1й  (п^вецъ)  — 257. 
Лолли— 35. 

Лондонсшй  Бахъ— 54. 
Лопат  и  нъ — 245. 
Лортцингъ— 192,  193,  194, 

195,  199. 
.-loTTH,  AhtohIo  —25, 26^ 57. 
Львовъ,  А.  Ф.—243,  286. 
Людвигъ,  О.— 271. 
Людовйкъ  XII— 13. 
Люлли— 56,  67,  68,  69, 70, 

74,  80,  82. 
Лютеръ,  М.— 13,  ЗУ,  40, 41, 
Люцеръ,  Женни— 204. 
Лядовъ,   А.  К.— 245,   269, 

282 
Ляпуновъ,  С.  М.— 245, 277, 

282. 

1SS. 

Мазарини— 67. 
Майеръ,  Симонъ— 171, 174. 
Майзедеръ— 141,  209. 
Maio,  Чиччш-ди— 34,  81, 
1\1аксимил1анъ  (имп.)— 15. 
Малибранъ— 209. 
Малибранъ-Гарс1а(п'Ьвецъ) 

150,  203. 
Мант1усъ— 202. 
Манфредини— 284. 
Мара~88,  203. 
Маренщо,  Лука~28. 


Mapio— 203. 

Мар1я  Антуанетта~79. 

Мар1я  веодоровна  (имп.)— 

254. 
Маркези— 36. 
Маркетъ  изъ  Падуи— 10. 
Марксъ,  А.— 54,  74, 76, 84, 

85,  122,   137,    140,   143, 

148,  149,  150,    151,  217. 
Марксъ,  Б.— 192,  221. 
Маротъ— 40. 
Мартини— 285. 
Мартинъ,  В.— 253. 
Марцеллъ  II  (папа)— 20. 
Марчелло,  Бенедетто— 25, 

26,  180. 
Маршанъ— 45. 
Маршнеръ— 187,  192, 195, 

196,  204,  221,  228. 
Матесонъ— 43. 
Матинск1Й,  Мих.— 252. 
Матиссонъ— 154. 
Маттесонъ— 56,  58,  93. 
Matthes— 177. 
Матвей  (еванг.)— 48. 
Мауреръ— 209. 
Мегюль-74,  86,  177. 
Медичи  (де)  Косма— 29. 
Медичи  (де)  Мар1я— 29. 
Мезенцъ,  Александръ  (мо- 

нахъ) — 241. 
Мей,  Л.-264,  265,  266. 
Мейерберъ,  Дж1акомо— 74, 

152,  153, 175,  183— 1ЬЪ, 
191,  196,  204,  216,  222, 
234,  259,  260,   270,  275. 

Мейерберъ,  Михаилъ— 184. 

Мейергоферъ  — 156. 

Мейеръ— 198. 

Мельгуновъ,  Ю.— 245. 

Мендельсонъ  -  Бартольди, 
П.-216. 

Мендельсонъ  -  Бартольди, 
Феликсъ— 2,  7,  19,  22, 
24,  49,  54,  84,  139,  152, 

153,  158,  162,  185,  191, 
200,  205,  206,  215,  216, 
217,  218,  219,  220,  223, 
225.  227,  228,  234,  233, 
247,  275, 

Мендельсонъ,  Моисей  (фи- 

лософъ)— 215. 
Мендельсонъ,  Фанни— 216. 
Меркаданте— 175. 
Меркуцш— 232. 
MeiacTaaio— j/5, 65, 74,  77, 

112. 
Микель,  Анжело— 18. 
Миланолло,  Мар1я— 210. 
Миланолло,  Тереза— 210. 


Миланск1й-Бахъ--54. 

Мвльдеръ-Гауптманъ,  Ан- 
на—150,  2СЗ. 

Милыонъ— 60,  62. 

Минкусъ— 279. 

Мицкевичъ — 247. 

Мозев1усъ  (Mosevius,  Job. 
Th.)-46,  48,  54. 

Мозель-64,  170. 

Мозенталь— 271. 

Молакъ,  Б.— 209,  237. 

Мольэръ— 68- 

Монсиньи — 72. 

Монтеверде,  Клавд!й— с^О, 
67. 

Монюгако,  С. —  250,  262, 
275. 

Мрпассанъ,  Г.— 263. 

Моралесъ— 14. 

Мосоловъ— 269. 

Мотта,  Делль,  Г.— 15. 

Моцартъ,  В.  А.— 19, 23, 34, 
35,  37,  46,47,51,56,57, 
61,  64,  65,  67,  82,  85,  86, 
89,  90,  92,  97,  98,  99, 
102—i2<d,  122,  126,  127, 
128,  132,  134,  136,  138, 
142,  149,  150,  152,  156, 
160—171,  173,  176,  178, 
180,  181,  183,  187,  201, 
206,  208,  217,  218,  221, 
253,  283. 

Моцартъ,  Констанц1я— 102, 
104. 

Моцартъ,  Леопольдъ,— 23, 
83,  87,  91,  102,  211. 

Мошелесъ— i^5,  170,  215. 

Мурисъ  (де),  Жанъ— 10. 

Муръ,  Т.— 271. 

Мусоргскш,  М.  П.— 24:8, 
249,  261,  262,  264,269, 
279. 

Мутонъ,  Жанъ— 13. 

Мюллеръ,  Венцель— 163. 

Мюллеръ,  Вильгельмъ  — 
155,  158. 

Мюллеръ,  Иванъ— 212. 

Мюллеръ  (братья)  изъ  Бра- 
уншвейга— 211. 

Мюллеръ  изъМейнингена- 
211. 

И 

Надерманъ— 212. 
Нанини — 14,  23. 
Наполеонъ— 177,  180. 
Наполеонъ    Бонапарте  — 

136. 
Наполеонъ  1—72,131,171, 
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Направникъ,  Э. — 250,  268, 

280. 
Нардини— 35. 
Науманъ,  I.  £.—66,  176. 
Неандеръ,  1оахимъ— 42. 
Нейкоммъ — 165. 
Неймаркъ,  Георгъ — 42. 
Некрасовъ— 245. 
Нёри,  Филиппъ   (св.)— 21. 
Неронъ— 5. 
Николаи,  Otto  — 196. 
Николай  I  (импер.)— 243. 
НимаБЪ-202. 
Нймчекъ— 102. 
Ниссенъ— 102. 
Новелло,  Клара— 203. 
Ноль-юз,  113. 

О 

Оберъ— 73,  176,    181,  182, 

183,  192,  259. 
Овернь  (д')  Антуанъ — 72. 
Одоевск1й,  В.  9.  (князь)— 

283. 
Озеровъ — 255. 
Оз1андеръ,  Лука- 41. 
Окегемъ— 12. 
Окенгеймъ,  1оганнъ  — 12. 
Оле-Буль— 209. 
Олимпосъ — 2. 
Онсловъ,  Георгъ— 163. 
Опйцъ— 44. 
Орфей-2 
Островскш,    А.    Н.  —  261, 

265,  267,  268,  269. 
Otto,  Ю.— 228. 
Оф(|)енбахъ,    Жакъ  —  186, 

137. 

И 

Павелъ  (импер.) -253, 254. 
Иавлищевъ — 286. 
Паганини,    Н.— 205,    209. 

210. 
Наделу— 237. 
Пак1аротти-  -36. 
Налестрина  —  7,    14—^8, 

19-24,  27,28,37,46,53, 

65,  115. 
Нальчиковъ— 245. 
Паришъ-Альварсъ — 212. 
Наста,  Джудитта— 203. 
Патти,  Адалина— 204. 
Пахельбель— 51. 
Пашкевичъ-235. 
Паэз1елло-71,    108,    170, 

171,  253. 
Наэръ,  Ф.— 22,  171. 


Перголезе— 34,  36,  70,  71, 

73. 
Перейра  (г-жа)— 216. 
Пери,  Хаковъ  — 29. 
Perrin  de  СатЬег1(аббатъ)- 

67. 
Нетровъ,  А.  А.— 245. 
Петровъ,  О.  А.  (п-Ьведъ)— 

252. 
Петруччи,  Октав1й— 13. 
Петръ  ]   (Велик1Й)  —  193, 

276. 
Пецъ,  Карлъ  (фирма)— 286. 
Пикандеръ— 49. 
Пиксйсъ— 221. 
Пиндаръ— 2,  3,  4. 
Нистокки-36. 
[1ИТ0НИ-24,  33. 
Пиччини,  Николо — 33,  54, 

70,  71,  73,  80,  81. 
Пиеагоръ — 2. 
Шй  IV  (папа)— 20. 
Нлатенъ— 163. 
Платонъ— 3,  4. 
Илей ель — 164 
Плещеевъ,  А. — 263. 
Полонсюп,  Я.-270,  273. 
Поль,  Жанъ— 127, 156,158, 

222. 
Номеранцевъ,  М.— 285. 
Понте  (да)-35,  ПО. 
Порпора— 36,  59,  93,  94. 
Потуловъ,  Н.  М.— 243. 
Працъ,  И.- 245,  285. 
npeTopifi,    Михаилъ  —  32. 

43. 
Прокунинъ— 245. 
Прохъ— 228. 
Prutz,  R.— 226. 
Прюмъ-210. 
Пуни— 279. 
Пунто— 212. 
Пуньяни — 35. 
Пушкинъ,    А. —  249,   257. 

258,  259,  260,    263,  265, 

268,  270. 


Радзивиллъ  (князь)— 153. 
Размадзе— 284. 
РазумовскШ  (графъ)— 131, 

242,  246. 
Раймундъ— 192. 
Рамлеръ— 65. 
Рамо,  Филиппъ-Жанъ— 68, 

70.  74,  82. 
Расинъ— 79,  219. 
Рафаэль— 7,  18,    116,  117. 
Раффъ,  Антонъ— 202,  221. 


Раффъ,  I.— 233. 
Рахманиновъ,   С.  В.— 250,. 

275,  282. 
Рейвеке,  I.  А.— 51. 
Рейнеке,  К.— 234,  237. 
Рейнеке,  Р.— 228. 
РенБталеръ,  Карлъ  — 237. 
Рейсманъ— 228. 
Рейссигеръ-193,  221,223. 
Рейхардтъ,  1ог.   Фридр. — 

33,  87. 
Рельштабг,   Л.— 111,   178,. 

202,  203. 
Ригини— 169,  170. 
Риккептъ— 156 
Риль-34,  35,   37,    55,   68, 

92,  98,  163, 166, 168, 175, 

177,  179,  186,    187,  192, 

202,  204. 
Риманъ,  Г.— 259,  283. 
Римск1й-Корсаковъ,Н.А.— 

244,  245,  248,  2i9,  260, 

262,  264,  265,  266,  267, 

269,  277,  278,   280,  284, 

285. 
Ринкъ— 51 
Риятель,  В.— 215- 
Ринуччини— 29,  44. 
Рисъ,    Фердйнандъ  —  121^ 

136,  163. 
Риттеръ— 237. 
Ритшель — 190. 
Рихтель,  Жанъ-Поль— 156. 
Рихтеръ— 284. 
Рицъ,  Ю.-229,  238. 
Ришпенъ— 263. 
Роде-203,  210. 
Роденбергъ-271. 
Роже— 202. 
Rosenkranz,  Е.— 236. 
Розенъ  (бароыъ)— 257, 
Ролле,  Бальи  дю— 79. 
Ромбергъ,   Андрей  —  i6',?, 

167,  208. 
Ромбергъ,    Анжелика— 53, 

72. 
Ромбергъ,  Бернгардъ,— 72. 

211,  221. 
Pope,  Кипр1анъ  де— 15. 
Россини,  Дж.— 71,142,148, 

161,  170,i7i-176,  181, 

188,  202,  246. 
Ростиславъ   (см.    G.   Тол- 
стой)-283. 
Рохлицъ,Ф.— 12,37,49,53, 

54,  66,  87,  88,   92,    117, 

121,  125,  129,    148,  153, 

154,  163,  198. 
Рубецъ,  А.  И.— 245. 
Рубини— 202. 
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Рубинштейнъ,  Антонъ— 55, 
ПО,  238,  247,  249,  269, 
271,  272,  273,  278,  279, 
280,  281. 

Рубинштейнъ,  Н.— 269. 

Pvcco,  Жанъ-Жакъ  —  70, 
"76,  80,  197,  199. 

Рыбасовъ,  Ив.— 269. 

С 

Саванарола— 38. 
Саккетти,  Л.— 241,  284. 
Саккйни— 34,  169. 
Сал1эри— 141. 
Саломонъ,  1ог.  Петръ—  95, 
Сальери,  Аетов\о— 82.169, 

170. 
Сандунова— 2.53. 
Сарду— 274. 

Сарти,  Дж.— 242,  252,  285. 
Свитенъ  (фонъ)  цензоръ — 

79,  99,  136. 
Сенезино — 36,  59- 
Сервантесъ — 188. 
Серве— 211. 
Сесси,  Мар1анна— 203. 
Сибони— 141. 
Сивори— 209. 
Сильвестръ  (папа)— 6. 
Свмонъ,  А. -250,  275. 
CnpiaHHHb,  Ефремъ— 239. 
Скарлатти,    Александръ  — 

32,  .33,  34,  56.  57. 
Скарлатти,   Доменико— 57. 
Скрибъ-35,  181,  184,  185. 
Скрябинъ— 282. 
Скудо,  Пьеръ— 218. 
Смитъ— 54,  62. 
Сокальсюй,   П.    П.— 245, 

283. 
Сиколовъ,  Н.  А.— 250,  280. 
Соллогубъ-271. 
Соловьевъ,Н.е.-250,  261, 

273,  274,  234. 
Соломонъ  (царь)— 1. 
Софоклъ-4,  75,  176,  220. 
Спасская— 269. 
Spitta,  Ph.— 45. 
Спонтини— 74,86,  176,^77, 

178,  203. 
Стасовъ,  В.  В.— 240,    259, 

283 
Стасовъ,  Дм.  В.- 259. 
Стелловскш,  9.-286. 
Stendhal  (von) -171. 
Степановъ     (каррикату- 

ристъ)— 257. 
Стерндаль-Бенеттъ— 227. 
Стеффани— 56,  58,  106. 
Стобеусъ,  Гоганнъ— 42. 


Столыпинъ  (пом4щикъ)  — 

254. 
Страделла,    Александръ  — 

33. 
Страдуари— 36. 
Страусъ— 173,  210. 
Суворинъ,  А.— 274. 
Сумароковъ — 251. 
Сухотинъ— 275. 
С-Ьровъ,  А.   Н.— 245,   259, 

260,  261,  283,  286. 

Т 

Тальбергъ-165,  212,  247. 
Тамбурини — 202. 
Тан^евъ,  А.  С— 245,  275, 

277,  280. 
Тан^евъ,  С.  И.-274,  277, 

280. 
Тартини  -  35. 
Тассо,  Т.~30. 
Таубертъ,    В.— 193,    216, 

228,  229,  234,  237. 
Тезй,  Виттор1я— 36. 
Телеманъ  -54,  56,  58. 
Теньеръ— 99. 
Терпандеръ— 2. 
Террадельасъ— 33,  34. 
Тибо- 16,  19,  21,   23,   64, 

183. 
Тикъ,  Людовикъ— 224. 
Тимоеей—бО. 
Титовъ— 247,  286. 
Титовъ,  А.  Н.— 254. 
Титьенсъ,  Тереза— 204. 
Тихачекъ— 202. 
Тищанъ— 18,  22. 
Толстой,  0.  М.— 247,   257, 

283. 
Томсонъ  (поэтъ)— 100. 
Торвальдсенъ— 23. 
Траэтта— 34,  81. 
Требелли,  Цел1я— 204. 
Тред1аковскш— 251. 
Трейтшке— 151. 
Трунъ— 228. 
Туанусъ  (де-Гу)-17. 
Тургеневъ-274,  275. 
Турчаниновъ,  П.  R.- 242, 

286. 
Турыгипа,  Л.— 240. 
Тюлу— 212. 
Тюменевъ,  в.  И.— 266. 

Уландъ— 156,  226. 
Улыбышевъ— 48,   90,   102, 
104,  111,  112,    114,  122, 


136,  137,  138,    140,  142, 

172,  283. 
Умбрейтъ— 51. 
Унгхеръ,  Каролина— 203. 
Уранова-Сандуяова — 253. 
Утрехтъ— 58. 

а> 

Фаминцынъ,  А.— 276. 
Фаринелли— 36,  59. 
Фаустина  (Бордони-Гассе) 

36,  59. 
Фес,  Франческо— 33. 
Фердинандъ  1—20. 
Фердинандъ    VI     (испан- 

скш)— 36. 
Феска,  Александръ  —  215, 

221,  228. 
Феска,  Ф.  Э.-163. 
Фестъ,  Костанцъ— 14. 
Фетисъ— 17,  72,  259. 
Филидоръ— 72. 
Филиппъ  V— 36. 
Филипсъ— 268. 
Фильдъ,  Джонъ— 166,  256. 
Фихте— 125. 
Фишеръ,  Л.— 202. 
Фишеръ,  М.  Г  —51. 
Фишеръ  (Vischer),   Фр.— 

21,  36,  185,  217. 
Фюравантя— 170. 
Флорестанъ- 222. 
Флотовъ— 182,  183. 
Фоглеръ,  I.   К.  (аббатъ)— 

54,  82. 
Фогль,  I.  М.  202. 
Фолькманъ,  Робертъ— 238. 
Фодоръ,  Жозефина— 203. 
Форкель— 1,    44,    45,    53, 

87. 
Формесъ,  Карлъ— 202. 
Формесъ,  Теодоръ— 202. 
Фоссъ,  Карлъ — 166. 
Франко  (Кельнск1й)— 10. 
Франкони— 222. 
Францъ,      Робертъ  —  47, 

225. 
Фрескобальди— 51. 
Freiherr     von    Wolzogen, 

Alfred-111,  203. 
Фридрихъ  Велишй— 45, 65, 

87. 
Фробергеръ,  lor.  Так. -51. 
Фуксъ— 93. 
Фуксъ,  М.— 286. 
Фюрстенау,   Кетоеъ— 212, 

221. 
Фюрстенау,  М.ощцъ~212, 

221. 
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Хавиингеръ— 202. 
Хандъ,   Ф.   (Hand,  Fr.)— 

52,  99,  131,  209. 
Hauser— 52. 
Хегель— 213. 

Хезеръ,  Вильгельмъ— 202. 
Хейдель— 64. 

Хеймзетъ— 15,  16,  32,  47. 
Хейнефеттеръ,    Сабина  — 

203. 
Хесслеръ— 51. 
Хильгенфельдтъ— 45. 
Хошъ— 180. 

Хуммель    (см.   Гуммель). 
Хурскалинъ — 286. 
Хэяель— 125. 

II, 

Царлино— i4,  28. 
Цахау— 55. 
Цвиыгли— 40. 
Цвльгеръ-1,  7,22,  48,89, 

100,  148,  215,   216,  228. 
Церетели,  А.  А.  (князь)— 

266,  274. 
Цеппл1я  (св.)— 60. 
Цумштегъ— 166. 

ЧаГ|Ковск1й,  М.— 270. 

Чайковск1й,  П.  И.  —  244, 
246,  249,  268,  269,  270, 
271,  273,  274,  277,  278, 
279,  280,  281,  282,  283, 
284,  286. 

Чезй,  Гельмина  (фонъ)— 
159. 

Черепнинъ,  Н.-280. 

Черни,  Карлъ— 166. 

Чешихинъ,  Вс— 251. 

Чииароза,  Домивико— 70, 
106,  170.  171,  253. 

Чичч1о  ди  Майо— 34,  81. 

III 

Шаля  пи  нъ,  Ф.— 264. 

Шаховской  (князь)— 254. 
Шванталеръ— 118,  126. 
Швейцеръ,  Антонъ--88. 
Шебестъ,  Агнеса— 204. 
Шейдлеръ,  Доротея— 208. 
Шейдтъ— 51. 


Шекспиръ  -59,  60, 98, 109, 
112,  127,  129,  151,  160, 
188,  190,  196,  217,  231, 
232,  234,  237,    278. 
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